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SOLIVIA: Origen de un cine militínte 


por Jorge San^inés 




ANTECEDENTES HISTORICOS 

Bojivia es un país de hiscoria turbulenta, es una nación 
que pugna por poseer su propio destino, impedida por la agresión 
imperialista y por la enajenación de una clase dominante, 
enemiga de su propio pueblo al que no solamente explota, sino 
también desprecia racialmente. La verdadera Solivia existe en la 
clandestinidad, vive, alienta y crece espiritualmente en el ano¬ 
nimato de un pueblo creador, pueblo que ha tejido una extraordi¬ 
naria historia de coraje, de dignidad y de lucha*por la libertad. 
La clase dominante de ascendencia española ha sido expulsada del 
poder en más de una oportunidad y ha recuperado su dominio prin¬ 
cipalmente gracias al apoyo económico y policial que le ha pres¬ 
tado el imperialismo norteamericano. Factores principales para 
este apoyo interesado han sido los nexos profundos con la metró¬ 
poli y los determinantes intereses sobre nuestras materias primas 
y en nuestra posición ged^lítica. Sin embargo el pueblo bolivia 
no ha resistido de diferentes maneras y cuando no’ha podido salTr 
a las calles y campos a conquistar sus armas ha continuado elabo 
rando su propia cultura de manera tenaz y obstinada en contraste 
con la clase dominante que hab3a castellano y piensa en nortéame 
ricano. La clase obrera de Bolivia considerada entre las más brji 
liantes y experimentadas del continente, ha continuado su avance 
y es hoy el principal frente de resistencia al poder fascista. 

Hemos querido dar este cuadro breve porque el cine militante 
en Bolivia nace, precisamente, como resultado de un proceso revo 
lucionario que convulsionó nuestro país, un proceso que cambió 
por un breve período las relaciones de producción en favor del 
pueblo y es como resultado de ese proceso que se crea una sensi¬ 
bilidad social a nivel de los intelectuales que comprometen su 
trabajo con los intereses del pueblo. 

En 1952, después de terrible lucha, el pueblo de Bolivia de¬ 
rrota a xa oligarquía. En las calles de La Paz y Oruro han r.uer- 
to miles de personas. El pueblo de obreros, campesinos, y un sec 
tor de la pequeña burguesía oraanizados por un partido naciona¬ 
lista que expresó los anhelos populares en las consignas de Re¬ 
forma Agraria, Voto Universal y Nacionalización de las grandes 
minas de estaño, toma el Palacio de Gobierno y empieza un proce 
so que en sus primeros años se realiza prácticamente por las 
vías del poder popular. El último desfile del ejército de la o- 
ligarquía se produce en la plaza principal: los oficiales pri¬ 
sioneros desfilan con las gorras al revés, detrás vienen los o- 
breros y campesinos armados. Para quien en aquellos años tenía 
conciencia del grado de explotación y sufrimiento padecido por 
esos campesinos y obreros cuyo promedio de vida era sólo 27 
años, alcanzaba una notable significación aquella escena deli¬ 
rante. Se crearon las milicias populares y el ejército tradicio¬ 
nal fue eliminado por decreto. Los campesinos ayudados por los 
mineros y guiados por sus propios dirigentes, se lanzan a recupe 
rar su tierra y sienten que han concluido los casi quinientos 
años de esclavitud iniciados por la colonización española. La 
vanguardia pequeño-burguesa es sobrepasada en los actos por las 
masas y debe someterse con frecuencia al desborde de los dirigen 
tes populares. Una gran euforia se vive en aquellos primeros a- 
ños. Se liquida el latifundio y muchos latifundistas oue no al¬ 
canzan a huir, deben enfrentar los juicios populares. 
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Esos primeros años de alegría revolucionarla^ al margen 
del caos en el seno del poder, mostraron la capacidad de orga¬ 
nización del pueblo boliviano, y la ausencia de rencor del C2un- 
peslno, que no obstante los siglos de oprobiosa explotación que 
lo habla reducido al estado de esclavitud, mostró tolerancia hu¬ 
mana y abundante bondad con sus recientes opresores. Es verdad 
que en muchas haciendas los ceunpesinos liberados se comen las va 
cas de raza, pero es verdad también que su hambre es milenario y 
que aquellas vacas mejor tratadas que ellos les merecen justa in 
quina. Y es verdad también, que los campesinos se organizan y po 
nen en práctica sus tradiciones colectivas y pueden así en esos 
dos primeros años construir más de 600 escuelas rurales y cerca 
de 200 caminos sin apoyo estatal 1 Faltaron los maestros que ese 
Estado no pudo suplir. 

Aquello no pudo durar mucho, las limitaciones de la pequeña- 
burguesla dirigente que sólo podía avanzar el proceso hasta los 
límites de la revolución democrático burguesa, las maniobras del 
imperialismo yanqui que empobreció al gobierno mediante bloqueos 
parciales y obtuvo en concomitancia con la ollgarquí que contro¬ 
laba en el exterior las fundiciones de estaño, la baja del precio 
del mineral, fueron debilitando el proceso y la Revolución del 
52 se vló cercada por la angustia económica, la corrupción y la 
propia Inocencia política del pueblo y sus dirigentes, que no tu 
vieron una idea temprana del poder alcanzado y cedieron posicio¬ 
nes a la pequeña burguesía que terminó por pactar con el imperta 
lismo y entregarle el país. Ha quedado sin embargo la experien¬ 
cia, y es por eso que hoy día la clase obrera boliviana no sólo 
tiene coraje, sino madurez. 

EL CINE SOCIAL DE SOLIVIA 

En ese ambiente de luchas, en esos años de euforia popular, 
de movilizaciones masivas en los que vemos al pueblo actuar y ha 
cer su propia historia, creemos que se forja y gesta el cine so¬ 
cial de Solivia, que habría de dar lugar más tarde al cine mili¬ 
tante boliviano. 

Entre los primeros documentales de importancia que se hacen 
en Solivia a través del organismo oficial creado por el gobierno 
revolucionario, es decir el Instituto Cinematográfico Boliviano, 
podemos encontrar imágenes que registraron momentos claves de la 
movilización popular: la presencia de miles de campesinos armados 
que en los campos de Ucureña vigilan la firma del decreto de Re¬ 
forma Agraria; los desfiles de los bravos y temidos mineros envu 
eltos en bandas de cartuchos de dinamita, portando las ametralla 
doras y armas arrebatadas al ejército...Estos films realizados 
por personas que conocen poco de cine y que intentan producir so 
lamente un material de propaganda política. Sin embargo, sus imá 
genes están llenas de presencia jubilosa del pueblo. 

En esa Solivia efervescente de los años que suceden al triun 
fo de Abril de 1952, más concretamente en la década de los años 
50 al 60, los cineastas son muy contados y no pasan de diez, in¬ 
cluyendo a camarógrafos y guionistas. Está Jorge Ruiz que dirige 
Vuelve Sebastiana, un extraordinario documental de ambiente rural 
y más tarde es el director del primer largometraje sonoro boli¬ 
viano, La Vertiente, basado en hechos reales y que cuenta una 
historia muy parecida a la de la película de King Vidor, Nuestro 
pan de cada día. Pensamos que estas películas no habrían sido po 
sibles sin el proceso político social del 52. Su visión corres¬ 
ponde a la de una Solivia que comienza a buscarse en el seno mis 
mo del pueblo y su cultura. 

Junto a Jorge Ruiz trabaja Oscar Soria que más tarde será 
con Ricardo Rada y el suscrito, fundador del Grupo Ukamau. Soria 
es guionista, investigador, notable narrador e incansable obser- 
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vador agudo del alma popular. Oscar es un hombre clave en aque¬ 
llos años de formación del cine nacional de Bolivia y es también 
un ejemplo de intelectual revolucionarlo, pues participa en los 
hechos de la revolución del 52, junto al pueblo hace guardia ar¬ 
mada compartiendo con los militantes obreros y campesinos que vi 
gilan la ciudad ante los intentos de la oligarquía de recuperar 
el poder. Y de esta manera este escritor conoce a su pueblo, a- 
prende sus maneras de hablar y ser, admira el temple de esas mu¬ 
jeres que enfrentan la muerte sin vacilación, que le cuentan sus 
vidas y le transmiten el dolor de los pobres y postergados, pero 
también le hacen conocer lo que significa la conciencia de clase, 
la solidaridad de clase. Por eso su experiencia es vital para el 
arranque de un cine comprometido con la causa popular en Bolivia. 
Sus cuentos servirán de base para muchos guiones, para muchos 
proyectos de películas que en su mayoría nunca pudieron hacerse 
por falta de recursos económicos. 

Con Oscar Soria realizamos en 1962 nuestra película Revolución 
en base a una serie de observaciones y hechos aislados que Oscar 
había captado. El proyecto inicial era mucho más vasto, pero nos 
vimos constreñidos a sintetizar las cosas en un film de diez mi¬ 
nutos. 

Problemas de tiempo y espacio me obligan a no citar a otros 
cineastas que de una u otra manera contribuyeron a definir el ca 
racter social del cine boliviano que como producto de aquel mo¬ 
mento post-revolucionario, centra su preocupación en la cuestión 
social y tiene como protagonista esencial al pueblo de Bolivia. 
Ocurre que aün las películas de propaganda comercial derivan del 
problema social. 

Todas estas experiencias, la sensibilidad desarrollada por 
los cineastas son elemnetos que contribuyen grandemente a coinc^ 
dir en muchos puntos de vista con los planteamientos teóricos de 
los maestros soviéticos a quienes se conoce sólo por sus escri¬ 
tos. La primera cinemateca boliviana es de reciente creación, y 
la actividad de cineclubes comienza recién hacia 1968... No se 
ven las películas, pero se conocen algunos textos y en las redu¬ 
cidas bibliotecas sobre cine de la mayoría de los cineastas boli 
vianos, sean estos de tendencias políticas opuestas, podían en¬ 
contrarse libros como "El sentido del cine" de Eisenstein, o el 
"Tratado de la realización cinematográfica", de Kulechov. Los 
trabajos extraordinarios y revolucionarios de Medevkin y Vertov 
sólo se conocían recientemente. En verdad la literatura sobre 
teoría cinemaotográfica ha sido muy pobre y lo sigue siendo. Por 
eso mismo los textos de los maestros rusos se constituyen en li¬ 
bros básicos de todo aquel cineasta que se preocupaba de formar¬ 
se con seriedad. 

Nosotros conocimos esos textos primeramente en Chile, mien¬ 
tras estudiábamos cine en un curso dictado por la Universidad Ca 
tólica de Santiago que programaba asignaturas comprendiendo la 
lectura de textos como "El Tratado..." de Kulechov. De regreso 
a Bolivia, llevcunos algunos de estos textos de los que ya se co¬ 
nocían ediciones en algunas librerías de La Paz. Podemos decir 
que la lectura de estos textos nos impresionó vivamente y contri 
buyó a desarrollar nuestras ideas sobre el cine. Esas lecturas 
nos llegaron t 2 unblén en un momento muy apropiado, cuando estába¬ 
mos buscando las formas de hacer un cine social, cuando estába¬ 
mos sensibilizados por el decisivo proceso revolucionario que ha 
bía tenido lugar en nuestro país, cuando estaban frescas las hue 
lias de ese proceso, cuando en algunos núcleos de Bolivia toda¬ 
vía se vivía ese fenómeno de la revolución: los mineros, por e- 
jemplo, hasta 1961 habían declarado territorio libre algunas zo¬ 
nas donde funcionaban los grandes centros mineros, y allí no tu 
vieron acceso, sin la aceptación o permiso de los obreros, ni m^ 
litares, ni norteamericanos. El sindicato del Siglo XX, el más 
poderoso de todos, funcionaba como un verdadero Soviet y resolvía 
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todos los problemas de la población. Es decir que se dan en esos 
años fenómenos sociales tan intensos y siqnificativos que los em 
parentan con los que había vivido el pueblo ruso en los años de 
la Revolución de Octubre. Y los cineastas asisten o participan en 
esos hechos, en Bolivia, y sus ojos han sido inundados por las ^ 
mágenes del pueblo que hace su propia historia. Por eso este cine 
social de Bolivla deja muchos guiones y proyectos que tienen como 
protagonista al pueblo, y sólo produce algunas películas como con 
secuencia de las penalidades económicas, y las limitaciones téc¬ 
nicas del momento, ün sabotaje, en Alemania Occidental, al momen 
to de revelarse el original de un largometraje filmado por nues¬ 
tro grupo, destruye todo el material de un film que habla costa¬ 
do dos años de trabajo de investigación y rodaje. Allí recojlmos, 
por primera vez filmando con los mismos protagonistas de los he¬ 
chos históricos, la lucha titánica de los mineros bolivianos por 
mantener sus conquistas y su independencia frente a las presio¬ 
nes del imperialismo que exigía al gobierno ocupar militarmente 
los centros mineros. En algunas escenas participaron hasta ocho 
mil personas. Sólo quedaron algunas fotografías. 

UN FENOMENO DE COINCIDENCIA 

Guardando las distancias históricas y relativizando los alean 
ces de cada uno de los procesos revolucionarios que gestaron por 
una parte el cine soviético y el cine militante de Bollvia, pode 
mos dar cuenta de un fenómeno de verdadera coincidencia de propó 
sitos que generan ideas afines, para dar, también, como veremos 
más adelante, la diferenciación entre ambos movimientos. 

La necesidad de hacer un cine popular que comunique su conte 
nido a toda la población, considerando que en Solivia la mayoría 
de esa población no sabe leer y que se hablan tres diferentes len 
guas, coincide con la necesidad de los cineastas soviéticos de 
resolver en imágenes mudas sus contenidos. Por eso sus ideas y ha 
llazgos sobre el montaje nos interesan. Nosotros, en un comienzo, 
no teníamos los medios de hacer sonido directo y quisimos hacer 
obras que se entendieran sin palabras por la propia fuerza e in¬ 
teligencia de las Imágenes. Le dimos, por lo tanto, máxima impor 
tanda al montaje capaz de generar por yuxtaposición de planos 
distintos, nuevos conceptos no contenidos en ninguno de ellos ais 

ladamente. 

A nosotros nos interesaba hacer un cine popular, y este punto 
de coincidencia nace del paralelismo y también de las diferencias 
entre dos procesos revolucionarios. Por una parte nos sentimos ^ 
dentlficados con la causa popular, pero por otra parte en los pr^ 
meros films manejamos un lenguaje que culturalmente no correspon 
de a nuetro pueblo; y este problema que solamente lo tendremos 
claro como resultado de nuestras experiencias de proyección, de 
confrontamiento de nuestras obras con los destinatarios de las 
mismas, va a ser un impedimento serlo para nosotros en la prime¬ 
ra etapa, cuando comprobamos que nuestros trabajos son aprecia¬ 
dos sólo por los sectores burgueses y pequeño burgueses en nues¬ 
tro país... y no por los campesinos y obreros a quienes nos inte 
resa dirigirnos. Poco a poco comprendemos que se trata de un pro 
blema cultural. Las numerosas proyecciones y discusiones que ha¬ 
cemos cuando proyectamos las películas en los medios ^pulares, 
nos llevan a la conclusión de que estamos intentando dirigirnos 
a espectadores que no sólo se diferencian de las clases dominan¬ 
tes por su ubicación de clase o su condición económica, sino tam 
bién por el tipo de cultura que practica y que no es de ninguna 
manera la cultura europea occidental. Esta comprobación nos obli 
qa a cambiar muchos conceptos y a prestar gran atención a las ca 
racterísticas culturales de nuestro pueblo cuya mayoría de pobla 
ción es de cultura quechua y aymara (cerca del 70%). Por lo tanto, 
el aprendizaje se hace tarea indispensable. Nos sentimos como una 
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especie de extranjeros en nuestra propia tierra. Intenteunos inte 
gramos y formar nuestro conocimiento desde el interior hacia 
afuera, y es este contacto el que nos permite ver las cosas más 
claramente, el que nos permite concebir ideas que van a guiar 
nuestro cine al que concebimos como un instrumento de liberación 
del propio pueblo que contenga su propia creatividad y participa' 
clón. Comenzamos a eliminar las relaciones verticales en la rea¬ 
lización y nos sorprendemos de la tremenda capacidad expresiva y 
creativa de obreros y campesinos que reconstruyen sus experien¬ 
cias y actdan con asombrosa seguridad. 

La lucha por la coherencia es ardua. Sergio Eisenstein es¬ 
cribió que un cine popular debía ser un cine de protagonista co¬ 
lectivo opuesto al cine de protagonista individual del cine bur¬ 
gués. Nuestro grupo, reflexionando sobre las experiencias vivi¬ 
das junto a los campesinos llega a la exacta e idéntica conclu¬ 
sión t Porque el concepto de colectividad, de comunidad se nos 
presenta entre los campesinos como la principal característica 
de su cultura y la primera diferencia. Nosotros que nos hemos 
formado en el seno de una sociedad individualista, dentro de ese 
mismo país, por nuestra extracción de clase, velamos hasta enton 
ces al individualismo como el método inconsciente de resolver la 
realidad, de concebir la propiedad y de relacionarnos con los de 
más. Digo inconsciente porque, a pesar de nuestra orientación po 
lítica, la fuerza de nuestra formación cultural nos habla impedT 
do actuar coherentemente con las ideas que postulábamos. 

La lucha por extraer y eliminar ese resabio contintSa entre 
nosotros porque es tarea dura y larga, y exige una permanente au 
tovigilancia. Son pues los encuentros con nuestro pueblo lo que 
nos permite valorar su capacidad y adecuar nuestro lenguaje de 
manera que le sea fiel y por lo tanto pueda serle más (Stil. De 
esta manera se forma la idea de hacer un cine de protagonista co 
lectivo por ser más coherente culturalmente y porque resulta más 
coherente Ideológicamente también. El mismo tratamiento de cáma¬ 
ra y montaje cambia y vemos en la utilización de los planos secu 
encia la manera más eficaz de lograr una participación del espec 
tador en el interior de la escena; por eso mismo el fracciona¬ 
miento frecuente en distintos planos nos parece más propio de un 
cine que crea la emoción por el manipuleo subjetivo de los ele¬ 
mentos visuales y por esta misma vía llegamos a concebir que la 
planificación de conjunto es más propia del tratamiento colecti¬ 
vo sin negar la eficacia del primer plano cuando este obedece a 
significaciones ideológicas. Siguiendo las reflexiones que nacen 
con el encuentro de nuestra cultura popular concebimos también 
que la emotividad en un film es necesaria pero que debe provenir 
del interior del contenido y no del manipuleo de los planos por¬ 
que si esto ocurre estaremos impidiendo la posibilidad de reflex 
xión. Necesitamos guardar la distancia prudente sin perder el con 
tacto humano, emotivo con la historia del pueblo para llegar a 
una reflexión profunda, humanamente comprometida. 

Lo importante es decir que a partir de toda esa conciencia 
que nace del encuentro con el pueblo, nuestro cine cambia y es 
el pueblo, con sus protagonistas verdaderos, con sus testigos 
reales, que ocupa la pantalla del cine de nuestro grupo, y P^°!l 
to se producirá un fenómeno, que para nosotros tiene la máxima im 
portañola, porque el pueblo reconstruyendo sus propias experien¬ 
cias, creando dentro del film comienza a sentir que este cine le 
pertenece y puede servirle en su antigua e infatigable lucha por 
la liberación. Y es así que ya podemos decir que ahora en algunos 
de nuestros países hermanos, son obreros y campesinos los que e£ 
tán utilizando directamente las películas de nuestro grupo. 

Pensamos que es vital buscar la relación ideológica entre la 
forma y el contenido, especialmente entre las obras que se propo 
nen fines políticos. Sí existe esa relación correcta en una obra 
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nacional, atenta al espíritu de su cultura, tendrá también un 
alcance universal porque el hombre es en esencia el mismo en toda 
nuestra tierral Porque es innegable que la cultura de la humani¬ 
dad tiene las mismas basas en todas partes, y la revolución es 
también la lucha por la cultura y el desarrollo de ésta para un 
pueblo, es el desarrollo de la plenitud, que es también el logro 
de la belleza. Belleza y cultura no pueden disociarse, están dia 
lácticamente relacionados, por esto mismo cuando un film se pro¬ 
pone transmitir la cultura, la estará transmitiendo en términos 
de belleza que correspondan a esa cultura. Pero en un film popu¬ 
lar revolucionario que al mismo tiempo que comunica una denuncia 
está siendo un instrumento de liberación y está transmitiendo a 
un nivel de profundidad su contenido, la belleza nacerá no como 
resultado del rebusque esteticista sino como resultado de la cohe 
rencia con la cultura del pueblo sobre el que trata. La belleza 
es el arte popular, no puede concebirse como un fin sino como un 
medio de la realización colectiva. 

Nos hemos referido a coincidencias que nacen de reflexiones 
paralelas sobre una misma problemática que merece seguramente un 
análisis más profundo. Nosotros hemos extraído nuestras concluslo 
nes de las experiencias. No podemos constituirnos en teóricos, so 
mos sólo cineastas que luchan con su instrumento pero desean per¬ 
feccionarlo, hacerlo más eficaz. 

El cine militante de los países que todavía luchan por su li¬ 
beración, como el cine boliviano, se hace contra la corriente, se 
hace en la tapa del combate por la liberación y este hecho le im¬ 
prime una urgencia cruel, matizada t¿unbién por carencias materia¬ 
les pero principalmente determinada por su situación de enfrenta¬ 
miento . 

El cine militante en la etapa hlstóricade la lucha por la li¬ 
beración, tiene objetivos específicos: es un cine de denuncia, de 
contrainformación, de explicación de los mecanismos de presión, y 
debe servir como instrumento, como herramienta y como arma. Por 
esto mismo un cine perseguido, prohibido, con cineastas encarcela 
dos, exiliados, o muertos. 

El cine militante boliviano forma parte de todo un movimiento 
de cine latinoamericano anti-imperialista, que continúa su tarea, 
se multiplica y contribuye a la lucha. Pensamos que cada día exi 
te mayor claridad entre los cineastas comprometidos con el comba 
te de sus pueblos, de que este cine debe llegar a ser un arma pe¬ 
ro ya no el arma de un sólo cineasta aislado, ni siquiera de un 
grupo de cineastas, sino un arma del propio pueblo que la use di¬ 
rectamente, de pueblo a pueblo, engrandeciendo la conciencia, de¬ 
senmascarando al enemigo*. 

Ponencia presentada en el Simposium 
del XXXIII Congreso de la FIAF en 
Junio de 1977. Publicado por la re¬ 
vista "Film/Historia" N“l. 

NEO-REALISMO EN SOLIVIA : 

Entrevista con ANTONIO EQUINO 

por Udayan Gupta 


Pregunta.- Podría usted hablarnos un poco sobre sus primeras expe 

riencias como cineasta y sobre los comienzos del Grupo 

Ukaunau? 

Respuesta.- El Grupo Ukamau fue fundado por Jorge Sanjinés y Osea 

Soria en 1960-61. En ese momento el grupo no se llama 
ba Uk 2 unau. Sanjinés empezaba apenas su carrera de cineasta. En 
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1965 41 hizo ia película nkamau , la primera película sonora hecha 
en Bollvla, de la cual el grupo tomrt su nombre. En 1966 yo regre¬ 
sé a Bollvla desde Nueva York, donde había estado estudiando cine 
en el CCNY, poro desafortunadamente no había allí posibilidades 
de trabajar. El instituto de cine donde Sanjinés y su grupo habían 
estado trabajando fue cerrado por el gobierno de Barrientes debido 
a que ellos pensaban que la película Ukamau ora "subversiva". De 
esta manera, Sanjlnés, con Soria (el guionls'ta) y Ricardo Rada, 
bautizaron a su grupo Ukamau. Yo conocía a Sanjlnés desde niño y 
me uní al grupo en ese momento. 

Planeamos hacer una í>elícula de manera Independiente, y todos 
Contribuimos en la elaboración del guión. Trabajamos en este pro¬ 
yecto con muy poco dinero. Entonces un grupo de doctores, políti¬ 
camente organizados, decidieron socorrernos con una contribución 
-con esto y el dinero que todos habíamos ganado, empezamos la pe¬ 
lícula. Era Sangre de Cóndor . Fue mi primer trabajo como camarógra 
fo y adquirí una experiencia muy Importante. Tuve que resolver ^ 
problemas técnicos con los cuales nunca me había encontrado. No 
cisponíamos de equipo apropiado y tuvimos que rodar en una común! 
dad Indígona muy lejana, así que tuvimos que improvisar todo el “ 
tiempo. Este rodaje fue extremadamente valioso para mí porque tam 
blén seguí el film hasta el final. Trabajé muy unido a Sanjlnés a 
todo lo largo de la edición, el proceso de laboratorio y también 
en la distribución de la película. 

Pregunta.- En una entrevista, Sanjlnés dijo que la estructura com 

pleja de la película es deliberada. Que la audiencia 
puede comprender el film a nivel de la narrativa y que una estruc 
tura simplista estorba la didáctica y una real comprensión do los 
problemas. Usted piensa que, en términos de la distribución de la 
película, esto facilitó la comprensión y que fue efectivo? 

Respuesta.- Francamente, la estructura de la película fue una des 

ventaja en términos de comprensión para la gente. Aün 
audiencias acostumbradas a ver cine fueron desconcertadas algunas 
veces por los flashbacks. A medida que fuimos mostrando la pelícu 
la entro trabajadores y campesinos, que no Iban regularmente al 
cine, esto so fue haciendo aún más problemático. Nosotros entend^ 
mos que la estructura del film no era una ventaja para este tipo 
de distribución, y Sanjlnés decidió reacomodar una narración Une 
al sobre el material positivo mismo. 

Pregunta.- Es el film que nosotros hemos visto diferente a como 

fue concebido? 

Respuesta.- Ustedes vieron la película casi como fue concebida, 

aunque el guión tuvo muchos cambios a lo largo del ca 
mino. En su primera etapa, empozó como algo diferente, entonces 
llegamos hasta la denuncia del control de la natalidad por los Cu 
eri )08 de Paz en el área del bago Titicaca. Investigamos en profun 
didad y estos hechos fueron incorporados al final dol guión. Aun¬ 
que mucha gente ora escéptica, un periódico conservador y varias 
organizaciones religiosas empezaron una campaña contra el progra¬ 
ma oficial do control de la natalidad que los Cuerpos do Paz te¬ 
nían en Uollvla. Esto ayudó a enfocar mucho más la atención so¬ 
bro la película cuando fue terminada. Sangre do Cóndor fue un éx^ 
to entre la gente de izciulerda en Solivia, pero no encontró en 
los teatros regulares una audiencia como la que nosotros esperába 
mos. 

Sangre de Cóndor cuestiona muchas áreas do nuestra sociedad 
-el gobierno, la burguesía, y los militaros. La película fue pro¬ 
hibida por algunos días pero la prohibición fue levantada después 
de una vigorosa protesta de la prensa, los sindicatos, estudian¬ 
tes e Intelectuales. Un poco después, la película fue ampliamente 
mostrada en Bollvla, y aún hoy la mostramos ocasionalmente. Loa 
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grupo* r*dtCAli»ii y «tiuAlloii quo nAtAbAn «nterAdoB d« lo* hocho* 

(|U« h«bí*n <Utr<* !•* gu«trt mucho, f>*ro hubo un cl*cto ndmoro rt® 
paraona* tju® no antandld axactamant® ®l m®naaj®. Tn comparación 
con «1 primar film <!• flanjlnéa, Ukarn^, fu® r®ctbida mucho m®1or, 
•n lo «lu® a público ganaral conclorn®. 

I'ragunta.- liat®d tamblÚn trab*1ó ®n El Co raJ® d®l Puablo con San- 

j1 nú*. 

Raspuaata.- l.l Coral® dal Pueblo fu® un film producido y financia 

(!o por la' W^rtaTTJTna para una ■•rl® titulada "Latino 
américa viata j»or aua cineasta*". película fu® originalmant® 
concebida com<» un documontal <t® una hora y motila. Nuestro Crujió 
financtó la media hora «xtra. E»to fu® balo ®1 régimen d® Torro*. 
Noaotro* no rodam»'* la película ablortamonto, no •xact.amont® de 
forma clandeatlna, p®ro *1 d® una manera un poco cubierta. K*p®rí 
bamo* gu® una v®t gu® la película fu®ra terminada, ésta pudiera 
*®r aprobada \iOt •! régimen d® Torr®*. Durante la* etapa* finales 
d® la •dlción, «in embargo,tuvo lugar un golpe de estado derechl* 
ta y toda* laa po*lbllIdadoa de mostrar el film *• perdieron. E** 
película fue la última de nuestra cultura de cine radical. Sanji- 
néa se fue del paí*, y permaneció en ol exilio hasta no hace mu¬ 
cho . 

iregunta.- Deapué* de Pueblo, ain embargo, uated y 

0 .*v.ir *'orla permahecen dentro*7To Bolivla. 

Respuesta.- Después de Sandro de Cón dor y ant«a de gu** empezéra- 

mos a h.icorlíT ra]e , nuestro grupo creció en una 

cantltiad aproximada de siete persona*. Nosotros habíamos rt>dado 
cerca del tO por ciento de una película que nunca terminamos y 
(iu® se iba a llamar Los camínos_de la muerte . De cierta manera, 
el no terminar esta peTf^uTa ño*'ayudó a Concebir mucho mejor nu 
estro trabajo en e<iulpo. Después del golpe de estado miembros del 
qruim fueron forzado* a dejar el país. Algunos de nosotros perma¬ 
necimos dsntro en un* situación incierta, no sabiendo si podíamos 
continuar haciendo cine. Después de un tlemjK), sólo Oscar y yo 
nos descubrimos. Decidimos gue luidíamo* continuar haciendo 
culas no radicales como hasta ahora sino film* con un contenido 
social y analítico. Y así fu# c<-zno Pueb lo C h ico , mi primera pelí¬ 
cula como director, fue hecha. 


Pregunta.- Dentro de un nuevo cine, j>odrlamo* habler de un cine 

que tiene sus ralee* #n la principal corriente comer¬ 
cial fuertemente influenciada |>or Hollywood, y que perece 
dinlécticamente relacionada con las situaciones Y 

temporénaAS. Usted ve sus películas. Pu eblo C hl^ y 
mo parte dr este movimiento? 


Respuesta.- .Si, tanto Pueblo Chico como Chuau_l^^o han “[í 

nuevo tl|>o Ue clñí^^Uolivia . 7reo que estas pelícu¬ 
las son una continuación lógica de la manera d# 

sada antes. Poro debido a que nosotros decidimos í'**^*'?*^*^ - 

llvia y trabajar como cineastas antea que buscar un 
exterior, hemos decidido adoptar diferente* vías ‘ 
película que podría haber acusado directamente a nuestro 
mUltür, pre.lint. o pasado, o criticado abiertamente « 

sía |x>r su complicidad y rapacidad, ese tlix» * toáo el 

sido condenado, y no hubiera aido permitido moatrarlo a todo el 

mundo. 

No.otro. .p.o «n orri.n » h.c.r un. 

n«rl., u.t.d no tl.n. n.c«..i -lu. 

« l.l lUÍ •I.t.m. qu. .o.tl.n.n rf, 

qu. «imil.r.r». il. nrm*». Pf>n«»mo. qvi. 1« l 1 tonno m*« 

• ■t. nu.vo cln. pu*.!. .«r U contrlh«ci«n . qno 

íuro lo. problo;.. hl.trtrtco. V 

tr. hl.torl., quo .. .nt.r.n .1.1 .l.t.m. .1. f,' J"" 

Cío» ríiclAlon %\\im ütlll*Aron 
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•xplot*cidn feudal* y flnalraentef hacer películas que puedan 
contribuir al conocimiento de lo que realmente loe bolivianos 
somos. Pienso que teneaK>s que anallsarnos a nosotros mismos 
-qué somos país?, como cultura?-. Para entender los problemas 
de nuestra dependencia y ser conocedores de cómo nuestro país 
es explotado. Antea que tomar soluciones, políticas o sociales, 
nosotros tenemos que conocernos mucho mejor, comprender las cau¬ 
sas de la dependencia económica y mental. 

En mi país, aquellos que hablan español y viven en las ciu¬ 
dades conocen muy poco acerca de la estructura social de las cul 
^ turas Quechua y Aymara. Así Pueblo Chico es un anílisis de la men 

talldad de cierta gante en nuestro país. Pueblo Chico , en español, 
no sólo significa un pequeño pueblo o ciudad, sino que también 
, puede significar una manera estrecha de pensar, de pequeña menta¬ 

lidad. Es esta una película que critica la manera de vivir de las 
clases medias bolivianas. Ha sido tildada de pesimista, pero ante 
todo significa honestidad y verdad. Nosotros tomamos el momento 
histórico que va entre 1962 y 1967, cuando el país acababa de sa¬ 
lir de la reforma agraria dictada por el régimen del MNR en 1953, 
para mostrar que la reforma agraria no sirvió, que la condición de 
los campesinos no cambió como preconitó el gobierno, que la menta¬ 
lidad de los terratenientes era adn feudal, y que la vida de los 
indígenas, los Quechuas en esa reglón, no había cambiado báslcamen 
te. Nosotros tuvimos un cambio en el sistema de gobierno, pero en” 
la práctica muy poco se había logrado. El camino demagógico fue u 
tllizado, especialmente en el exterior, mostrándonos cómo estuvl- 
Bios ejoa de hacer justicia a la larga opresión sobre los campesl 
nos, quienes aún hoy están politicamente manipulados. “ 

Pueblo Chico es el punto de vista de un joven hijo de un térra 

teniente que mira a su país con nuevos ojos. Su actitud hacia los” 

problemas que él encuentra está mostrada de manera emotiva, pero 
un poco desorientado, tal como una hombre joven podría sentir. No 
sotros quisimos que nuestro protagonista fuera representativo de 
una nueva generación, que está despertando y enterándose de la cru 
da realidad largamente encubierta por la ceguera de la clase doml” 

nante, y que tiene la actitud normal de alguien confrontado con 

la Injusticia, pero también deslnformado y políticamente Inmaduro. 

Pregunta.- Cómo ha afectado la película Pueblo Chico a una audlen 
da que es básicamente inconciente y antlpTETca? 

Respuesta.- Cuando nosotros hicimos la película, tuvimos que tener 
en consideración la clase de audiencia a la que nos tratábamos de 
dirigir. Nosotros teníamos como objetivo los grupos que regularmen 
te van al cine, los que conforman solamente el 5% de la población” 
boliviana. Y para llegar a esa gente nosotras teníanos que buscar 
los canales estaüslecidos de comunicación y distribución. Nosotros 
teníasKss que mover una audiencia con la intención de lanzar nuese 
tro mensaje dentro de ella. No teníamos los medios o la organiza¬ 
ción para crear un sistema de distribución alternativa de 16 mn. 
y no creemos que mostrando un film con un proyector portátil a un 
ntoero limitado de público sea efectivo. Es poco realista pensar 
^acer una película únicamente para campesinos, quienes no tienen 
acceeo al cine -aunque los Quechuas y Alisaras son la mayoría de 
la población- o para los trabajadores, que son sólo el 31 de la 
población. 

Yo no pienso que nuestras audiencias sean inconcientes y anti¬ 
páticas. Yo preferiría llamarlos desinfoir'.ados o culturalmente alie 
nados. No olvidesK)s que los años SO años de cine extranjero, prln 
clpalmente americano, han dejado su influencia. Si no hay un cine 
alternativo, nuestras audiencias podrían llegar a ser culturalmen 
te vencidas. Nuestras experiencias, sin embargo, ha mostrado que 
nosotros podemos rescatar valores culturales a través*de nuestro 
cine, especialmente entre la juventud. En los numerosos debates 
que hemos llevado a cabo con jóvenes audiencias, la discusión del 
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film lleva hacia un análisis de las fallas de nuestra sociedad y 
es claro que ellos están fervientemente conscientes acerca de su 
propio país. 

Pregunta.- Qué espera usted, en últimas, al relacionarse con una 

audiencia que tiene ciertos intereses en el manteni¬ 
miento de la estructura social y económica existente? 

Respuesta.- Primero que todo, pienso que para representar ciertos 

problemas de la dramática vida boliviana, el público 
se identificará con lo que nosotros estamos mostrando y se recono 
cerá él mismo. La gente que vive en las ciudades entienden muchas 
cosas acerca de la manera como viven los indígenas -sin embargo, 
este no es el problema, porque el 98 % de los bolivianos tiene 
sangre india. Pero cuando nosotros les mostramos sus propios pro¬ 
blemas de clase media, hay una cierta identificación. Una vez es¬ 
to logrado entonces se plantean otros problemas. Por qué las co¬ 
sas no van bien? Serán los problemas siempre los mismos? Cuál es 
la solución? 

Nuestras películas no presentan una solución; no tienen final 
feliz de la manera tradicional o de la manera revolucionaria, no 
tienden a guiar al espectador a través de un pre-determinado cami 
no. Esta es la razón por la que nuestro cine ha sido llamado cine 
abierto . Nosotros cuestionamos los hechos, y tratamos de que él 
espectador piense acerca de las soluciones. Nosotros no queremos 
ni le estamos contando a la audiencia qué hay que hacer. Es la au 
<^iencia la que tiene que examinar los hechos expuestos en el film. 
Cada espectador, espero, no debe dejar el teatro feliz, sino lle¬ 
vando el peso de los problemas en su propia espalda. DE esta mane 
ra esperamos esperamos en sus actitudes. 

Pregunta.- En qué medida Chuguiago va hacia allá? En qué medida 

toma el análisis de los problemas y los lleva más lejos? 

Respuesta.- Pueblo Chico tiene que ver con la clase media después 

de la reforma agraria y con la gente que vive en las 
áreas del valle de Bolivia. Mi nueva película, Chuguiago , se rodó 
pensando en la actitud de la gente dentro de la ciudad, dentro de 
La Paz. En ella nosotros tratamos de analizar los problemas coti¬ 
dianos y las actitudes de nuestros cuatro protagonistas en la ciu 
dad. Cada personaje va atravesando un proceso de ilusión y frus¬ 
tración. De algún modo Chuguiago es una continuación de Pueblo Chl 
co . 

Pregunta.- Es aquí donde usted quiere detenerse, o desea buscar u 

na etapa más dinámica, más militante en su cine? 

Respuesta.- Yo no creo que el tipo de cine que usted espera ver 

en nuestros países es el tipo de cine que yo hago. No 
sotros no vamos a ser las guerrillas del cine latinoamericano to¬ 
do el tiempo. Es muy romántico para los intelectuales europeos y 
norteamericanos aplaudir al cineasta que lleva una cámara en una 
mano y un fusil en la otra. Los films militantes están muy bien 
cuando están respaldados por una organización, cuando tienen he¬ 
chos inmediatos que comunicar. Sin embargo, están limitados en su 

distribución. 

Yo quiero llegar a un gran número de personas con mis pelícu¬ 
las. Chuguiago lo logró, casi 500.000 personas vieron nuestra pe- 
lícula, y ninguna otra película en Solivia ha logrado esto. Pode¬ 
mos decir que finalmente hemos llegado a ese 5 % de nuestra.pobla 
ción que, de acuerdo con las estadéiticas, asiste regularmente al 
cine. Escalón por escalón nosotros estamos creando nuestro propio 
cine, estamos hablando a los bolivianos en su propio lenguaje, y 
esto es muy importante para nosotros porque estamos ganando poco 
a poco tiempo en la pantalla, reemplazando paulatinamente el 
ccmtercial alienante, respaldado básicamente por los monopolios de 
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distribución norteamericanos, que nos Invaden. 

Pregunta.- Usted mencionó anteriormente que Chuquiago es un film 

perturbador para la audiencia. POÍrTa explicarnos eso 
un poco más? 

Respuesta.— Las audiencias en Bolivia, como en otros países, es¬ 
tán acostumbradas a un cine comercial -el final feliz, 
la sensiblería, el cine diabólico. No están acostumbradas a ver 
películas que cuestionen su realidad social, y por eso serán per¬ 
turbadas interneimente. Nuestro cine puede no gustar a la audien¬ 
cia de la manera tradicional, pero los problematizará emooional- 
mente. Nosotros estamos representando sus diarios problemas bási¬ 
cos de una manera tan honesta y verdadera que ellos tendrán que 
reconocerse, y cuando lo hagan, ellos se estarán cuestionando. Em 
pesarán a pensar y a evaluar sus roles dentro de la sociedad, y a 
hacerse preguntas de tipo social y político. 

A través de este tipo de cine nosotros estamos forzando a la 
audiencia a examinar sus propias actitudes hacia su dependencia, 
a ser capaces de ver y no sólo de mirar. Algunos han sido apáti¬ 
cos y empiezan a creer con la propaganda oficial que el país está 
resolviendo sus problemas de dependencia y desarrollo, que las 
fuentes económicas han empezado a ser usadas para elevar el nivel 
de vida del pueblo. Pienso que Chuquiago contradice esto y cuestio 
na la forma en que nuestro país está andando. Nosotros estamos 
cuestionándonos. La película describe fielmente cuatro historias 
que representan a cuatro personas en su correspondiente estrato 
social. Yo reconozco que el film es eunargo. Es un espejo de la rea 
lidad que a menudo evitamos y rehusamos mirar. En otro sentido, 
Chuqúiaqo es el retrato que nosotros sentimos como cineastas, co- 
mo testigos de nuestra realidad. 

Pregunta.- Podría usted calificar a uno o ambos de sus films como 

neo-realistas, en términos de los orígenes cinematogra 

ficos? 

Respuesta.- El término es adecuado para describir la clase de cine 

que nosotros hacemos. Para nosotros, el término signi 
fica un cine con un cierto compromiso hacia la sociedad en que vT 
vimos, con poco dinero, rodando con actores no-profesionales, or- 
dinari 2 unente en exteriores. No poseemos aún la mínima infraestruc 
tura -esperamos más de un mes para ver nuestros sueldos, no hay 
laboratorios, no hay facilidades de sonido y edición- somos abso¬ 
lutamente dependientes. Cada vez que hacemos una película nos en¬ 
deudamos más. No puedo Imaginarme qué sucedería si nuestra próxi¬ 
ma película fracasara. No tenemos tradición cinematográfica como 
si la tiene Argentina, Brasil o México. Aún tenemos que preocupar 
nos por ganarnos la atención con nuestro cine. En lo que concierne 
al cine en Bolivia, al menos para nuestro grupo, esperamos hacer 
películas honestas que contribuyan a una mejor comprensión de nue£ 
tro país. En este sentido, nuestro cine utiliza los mismos métodos 
que los neo-realistas. 

I 

Pregunta.- En los últimos años, muchos cineastas de América Latina 

-incluyendo a Sanjinés, Miguel Littin y Fernando Solanas- 
han salido de sus países y han empezado a trabajar en otros luga¬ 
res. Ellos han desistido de trabajar en las áreas a las que son 
más familiares y han tomado diferentes argumentos y diferentes te 
mas. Qué piensa usted acerca del futuro de esta clase de cine. 

Respuesta.- Yo no le veo mucho futuro a eso, porque los cineastas 

trabajan en sus propios países con mejores capacidades 
y recursos. Pero quizás esté errado, ya que muchos novelistas han 
escrito sus mejores obras fuera de sus propios países, pero jeme 
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hacerle una comparación. Las palfculas de Glauber Rocha en Bra¬ 
sil tenían mucha fueria y belleza. Cuando él hizo películas fue¬ 
ra del Brasil* éstas se volvieron muy débiles* perdieron fuerza. 

Yo admiro y respeto el cine de SanjInés -quien ha permanecido 
fiel a sus compromisos fuera de Bolivla, haciendo películas que 
tratan básicamente de problemas Indígenas en las repúblicas andl 
ñas* sin embargo, pienso que El coraje del Pueblo es el film más 
intenso que Sanlnés ha hecho. Solanas* después de haber salido 
de Argentina* podría ser que tuviera un gran problema a causa de 
que la situación dentro de Argentina no es necesariamente aplica¬ 
ble a los otros países dende Solanas puede trabajar. 

Pienso que la manera de hacer una película efectivamente po¬ 
derosa describiendo los problemas de un país es dentro del propio 
país. Bajo las presentes circunstancias* sin embargo, esto es casi 
imposible en muchos países de América Latina* asi que la única al 
ternativa es continuar haciendo las mismas películas fuera. ~ 

Pregunta.- Asumiendo que el cine radical está proscrito en América 

Latina* una cierta tolerancia obliga a ser a los films 
Un poco menos militantes* a un nivel menos efectivo* a un nivel 
GUe puede fácilmente ser aceptado. Es ese todo el cine que puede 
hacerse en América Latina hoy? 

Respuesta.- Esta tolerancia de la que usted habla* no es una to¬ 
lerancia consciente* porque con nuestras anteriores 
películas nosotros hemos construido nuestra propia audiencia. Las 
autoridades no tienen otra posibilidad que las películas que no¬ 
sotros estamos haciendo. Suponiendo que ellos las prohibieran? 

Pues tenemos simpatizantes* dentro y fuera de Bolivia* amigos que 
protestarían contra esa represión. Nuestro país tiene muy en cuen 
ta la critica de sus métodos de represión. 

Ellos no nos están permitiendo hacer las películas* nosotros 
nos hemos ganado ese derecho. Yo ful apresado por mi participación 
en El Coraje del Pueblo * pero aún la prensa burguesa protestó con 
tra mi arresto. De algún modo* dentro de nuestro país* aún dentro 
de la estructura presente* nosotros somos respetados. Ellos pueden 
no estar a gusto con nosotros* pero nos hemos ganado nuestro nues¬ 
tro propio respeto por el papel que jugamos. Y eso es un paso sig¬ 
nificativo para nosotros como cineastas. 

"CINEASTE", Volumen IX, N*2 
Winter 1978-1979 
Traducción: Angela Robledo 


13 


PERü: La búsqueda de una voz propia en el largometraje peruano. 

por Isaac Ledn Frías. 


Definir a 1977 cpno el año del largometraje peruano es ha¬ 
cer uso de una expresión que, en primer lugar, suena a publici¬ 
taria, en segundo es demagógica y, en tercero, Inexacta. Si ha 
sido, en cambio, el primero en muchos años en que cuatro largo- 
metrajes peruanos han sido estrenados (en rigor, uno de ellos, 

^s perros hambrientos , se estrenó a fines de 1976, pero su ex- 
hlbiclón propiamente~3lcha corrió en las primeras semanas de - 
enero del 77), y el primero, asimismo, en que, por lo menos, dos 
de estos cuatro largometrajes han alcanzado un nivel de expresión 
bastante decoroso. Ahora bien, la aparición simultánea de estas 
películas a lo largo de un año, si bien no es casual, tampoco es 
la manifestación de un auge en la producción de largos, ni cons¬ 
tituye, hasta ahora, el Indicador del Inicio de una producción 
regular. No estamos, pues, ante la Inminencia de una actividad 
cono la que en Venezuela ha permitido que en los últimos años la 
realización de largos deje de ser eventual y aislada como lo era 
en el pasado y como tadavía lo sigue siendo en el Perú. 


Sin duda, la aparición de estas películas es consecuencia 
del Impulso otorgado por la ley 19327 y supone los primeros pasos 
pa^ trasponer los límites del corto, enfrentando las limitaciones 
del mercado (seguimos teniendo alrededor de 350 salas en todo el 
país) y tratando de formar un público dispuesto a ver películas 
peruanas, público que todavía no existe, no nos llamemos a enga¬ 
ño, a pesar de la respetable recaudación obtenida por Muerte al 
amanecer. Porque no son cinco ni diez películas, por mejor acogi¬ 
da que tengan, las que van a darle la cobertura, en lo que a au - 
óiencla se trata, al cine peruano. Por ahora resulta, al menos, 
^speranzador que las películas estrenadas se aparten de los dos 
caminos principalmente transitados en la magra producción antelor: 
la fórmula populachera de Tullo Loza en la esquina del cine que se 
quiere más "comercial" o el ripio estatizante de Robles Godoy en 
la esquina que se reclama del cine "artístico" o de "calidad". Sin 
embargo, el "partí pris" asumido por las películas en vista a Ir 
Indagando en problemáticas de resonancias testimoniales o crúicas 
y, a la vez, perfilando una fisonomía propia que apela tanto a es¬ 
tímulos IdentifIcatorlos c«no distancladores, puede verse peligro- 


saunente bloqueado por un conjunto de circunstancias convergentes. 

A la estrechez del mercado y a la inexistencia de un público real, 
hay que sumar la transferencia del cine del sector Información al 
sector Industria, hecho que en otro contexto podría favorecer la 
actividad fílmlca, pero que aquí puede derivar, en el mejor de 1°® 
casos, a una producción tan escasa como la actual, pero de un nivel 
de expresión ínfimo. La crisis económica y el carácter político rea 
caloñarlo del gobierno de Morales Bermúdez atentan también contra 
la existencia de un cine como el que representan Muerte al amanecer^ 
V Kuntur Wachana . Por último, las películas no encuentran una co- 
rrespondencia en la situación actual de los otros grandes medios ma 
sivos; por ejemplo, la televisión, peor que nunca en el Interes y 
nivel de exigencia de la programación, y la prensa diaria que, ra 
un intento finalmente fallido de transformación, es un elogio vivo 


a la iniquidad. 

Todo lo cual nos lleva a afirmar que las películas en cuestión 
responden principalmente al clima de la "primera fase en cuyo con 
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tAxto AlquriAii /im «IIaa •• Iniciaron. Rl qu* un^ cl«rtA ap«rf.ur« 
•n i« Oflclrm Cttntr«l d« Información dl«rA «1 paa* d* «xhi* 
bidón obllq^torl* dur«nt« U nAf^ata "■•qunda faaa* qu* vi 
VA An la actualidad no Iaa quita aaa AAÓal da Idantldad. NI In¬ 
dica, tamr^^-ico, qua Axlata un cambio auatantlvo da la OCI , an 
lo quA a orlantaclón qanaral aa raflara, antra una y otra faaa. 
Ya daada au craaclón an al parfodo da Valaaco, la OCI rapraaan- 
ló laa tandanclaa m^a raqraalvaa al Intarlor dal qoblarno mili¬ 
tar. Tandanclaa raqraalvaa qua a partir dal qolpa da Moralaa aa 
han Ido apf>darando da todo al aparato dal Batado. 

81 vanvja m4a da carca laa caractaritIcaa da loa filma da 
larqr/matraja, {Xjdamoa comprobar, da Inmadlato, laa dlfaranclaa 
qua poaaan, an au tónica domlnanta, an ralaclón con loa cortoa, 
an aapaolal al burocratlamr^ Informatlvo-culturaliata qua tanta 
praamlnancla ha tañido an la concapción da éatoa. Son loa lar- 
qoa qulanaa rapraaantan, ain qua raapondan a nlnquna praalón ni 
aua raallzadoraa aat8n vlnculadoa antra aí, mia all8 da au posi¬ 
ción proqraalata, la línaa tnáa lúcida y radical (con todaa aua 
llmítaclonaa y m4rqanaa da acción) qua actuó an al paríodo da 
Valaaco. Y con alio no aa qulara daclr qua aaa al ciña da la 
"primara faaa" ni nada da aao, no oficial ni axtraofIclalmanta. 

Bxtracto da "Hablamoa da 

ciña" N* 69, Llma-ParÚ. 

MbBHTB Ab AMANRCKRi Bi Ciña paruano qua ahora nace 


fiOt Federico de Cárdenas 

lAtu purroa liaml^rlantoa, Kuntur Wuachana, La nave do los bru* 
loa y~Mue iTa a l am aneco r^ hacen conalderar ai aTífrTTTT como defl- 
nTClvo erí oT deapeque Óol cine peruano, y tal vez en al futuro 
podrí! fljarea an aata nAo au partida da nacimiento, con todo lo 
relativo que aato aaa. Y doclmoa relativo porque en el cine latí 
noamarlcario todo tiene eae carácter y aa llqa a condiciones muy'* 
concrataat an 19 *j 9 nació el cine cubano, y contlnúai en 1962 el 
Cinema Novo braatlaAo y an 1969 el cine chileno y ya no existen. 
Con t/ido, ojalá no nos a(}ulvoquefnos. baade hace doce años, desde 
la fundación de "Mablenvis d Cine" (revista que fue y ea el porta 
voz da una qaneraclón joven que ae propuso Ileqar a expresarse - 
aerlamanta en al terreno de la crítica tal cono hoy lo hace en 
el da la realización) eaperamf)a para fijar asta facha. 

Y lo cierto aa qua paraca por fin haber Ileqado. Tenemos an¬ 
te nosotros tres películas, dos da ellas primeras obras, que abren 
rea|>onaa)ilamanto dos caminos, urbano y CAm[)eslno, ambos perfecta¬ 
mente válldoe para una clnematoqrafía qua antea do esto lo único 
oue lilzo fue liuacar aventureramente una ruta aln ancontrarla jamás 
( a no ser loa eafuerzoa ploneroa y aislados de la escuela del - 
Cuzco). Tenerrv^a estas tres películas y todo el reato es, literal 
y fIquradamente, pre-hlatorla. 

Nada más lóqico, entonces, que el público nacional acuda a ver 
estas palículaa. lx>a perros ttainh rlen tos haca en estos momentos 
una carrera trlíífuoT an 'províncTaa y en lo «jue respecta a Muerte 
al amanei:er, cualquiera (|ue vaya a eaf>ectarla podrá comprobar ía 
áüor|/dA (fue rdjtlena. Y al va a verla a una sala qrande podrá apre¬ 
ciar, cr;mo nr>sotroa, que la película ae comunica de modo diferente 
con platea y «jalaría, pero que TO(X)fl loa espectadores la comparten, 
U) que revela una «jran rltjueza en loa niveles de conocimiento que 
el filma aueclta en el público al cual an primar luqar está deatl- 
nadín al público peruano. Bata operación da reconocimiento, verda¬ 
dera prueba da fua^pj da toda olnematoqrafía nacional frente a au 
público natural, no está lo«jrada de cualquier manera. Muert e al 
amanar.’er no recurre a loa esquemas populistas O poj)ulachos de cler 
to ciña mexicano, |K>r ejemplo. Betamoa anta una |>allcula adulta ha- 
olia aln nlivjuna concesión y q»ia trabaja la Imaqen de" lo nacional" 
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to cine mexicano, por ejemplo. Estamos ante una película adulta he¬ 
cha sin ninguna concesión y que trabaja la Imagen de "lo nacional" 
a partir de los recursos del cine moderno, lo que quiere decir que 
no hay ningún intento de reelaboración psicologlsta de los persona¬ 
jes, que incluso los datos que se nos proporcionan sobre cada uno 
de ellos son mínimos. El valor de la película está justamente en 
trabajar comportamientos y funciones y los modos de hablar que derl 
van de ellos y ubican socialmente. Y es a partir de aquí que el re¬ 
conocimiento opera, que el público identifica al escribano y al juez, 
al director de la cárcel y a Techi, al teniente Molfino o al dlrec - 
tor de Culto y los ubica dentro del.cuadro de jerarquías y clases de 
la Sociedad peruana. Los logros del filme no son parejos, hay retra¬ 
tos que están más logrados con otros, pero el coeficiente es alto 
de modo constante y se liga al trabajo con cada actor. 

Sobre la pena de muerte, y más todavía si está ligada a un cri¬ 
men crapuloso, se pueden hacer muchas películas. Se puede hacer algo 
muy espectacular & sumamente panfletario. Francisco Lombardi elige 
Un tratamiento distinto: el del testimonio social. Testimonio que 
respeta al máximo las opciones del espectador, abandonando cualquier 
manipulación. Testimonio que se apoya en una exacta ubicación histó¬ 
rica y en la reducción al mínimo del elemento espectacular. En cuan¬ 
to a lo primero, y aquí se ubican los aportes de Guillermo Thorndike 
(que probablemente siguió de cerca, como periodista, el hecho origi¬ 
nal) : hay un cuidadoso equilibrio entre realidad y ficción, entre el 
caso del "Monstruo" tal como sucedió (y lo fabricaron las presiones 
de la época) y tal como aparece en el filme. Veinte años no es mucho 
tiempo, y las referencias de 1957, ano de la historia, son concentra 
das en ciertos elementos significativos: música y publicidad en la 
radio, ropa de la época. Es más que suficiente. 

El segundo elemento tiene que ver con la propia estructura y tiem 
po del filme: su reducción cronológica a las ocho horas previas a la 
ejecución y a la ejecución misma; su tratamiento del espacio, con cía 
ra tendencia a la concentración (el yate, la casa del director del - 
penal, las celdas) única manera de lograr un acercamiento posible a 
un conjunto de personajes que había que "combinar" para hacer surgir 
el juego sutil de las atracciones y repulsiones que los transforman 
en abanico representativo de la sociedad peruana, impidiendo a la vez 
que quedaran desdibujados (en unos pocos casos esto ocurre). Había 
que hacer que hablaran, puesto que aquí,aún si los personajes hablan 
para no decirse nada, los enunciados, indican proximidades y distan - 
cias tanto como los comportaunientos en la mesa o en la espera. Y ha - 
bía también que encontrar una relación, directa o indirecta, entre es 
te conjunto de personajes y la ejecución del condenado, que es el te- 
ma que motiva su presencia en la isla y sus primeras conversaciones 
(la excepción es Naranjo, quien va a reanudar una antigua relación 
Con Techi, como queda en evidencia). 

Hemos hablado de concentración de espacio: sin duda es la carac¬ 
terística que primero se impone del filme. Sin embargo, quedarnos en 
ella serla unilateral. 


Hay que hablar de alternancia de espacios (de "llenos" y "vados , 
si se quiere) y de la función esencial de los recorridos precios mos¬ 
trando el lugar de la ejecución. Curiosamente (y creo que Lombardi no 
estará de acuerdo en esto) este reparto nos hacía recordar muchísimo 
a Muerte en Venecia , donde Visconti hacía lo mismo entre los inte 
riores del Hotel, Tos recorridos de Bogarde por Venecia (que aqul^ 
equivaldrían a las visitas a la cárcel y a la celda del "Monstruo ), 
la propia llegada de Bogarde a la ciudad (la llegada y partida de a 
isla) y la gran escena final en la playa, con la muerte de Bogarde/ 
Mahler, equivalente a la larga secuencia de la ejecución. Este pare¬ 
cido no dejará de ser casual, pero es una feliz coincidencia. 


En ambos filmes, lasssecuencias finales son 

elaboradas (y aquí no llevo más lejos la comparación). En el 

di, todo parte de una idea excelente; la subida de la cuesta conducen 

te al descampado de la ejecución por Pa^^^e de casi todos los persona 
j«s, la aparición del prisionero, los escrúpulos de Molfino y el aeta 
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jes, la aparición del prisionero, los escrúpulos del Molfino y 
el detallismo descarnado de Echenique, la violenta denuncia al 
Juez, etc. El carácter de ritual hipócrita y sin sentido, de sa¬ 
crificio inútil, queda subrallado a nivel de las formas y de los 
hechos. Muerte al ^anecer , y apenas vamos a señalarlo, nos dice 
i^s sobre la miseria carcelaria, y la concepción burguesa de la 
justicia y el absurdo de la pena de muerte que diez tomos sobre 
Informa Judicial. 

¿Lo anterior quiere decir que nos encontramos ante un filme per¬ 
fecto? En modo alguno. La riqueza de la gran mayoría de los per¬ 
sonajes (Echenique y Múñante, el juez y el escribano, los direc¬ 
tores de justicia y culto, Techi, William Moreno como el "monstruo") 
no encuentra equivalente en otros como el del teniente Molfino, 
único personaje que reflexiona en el film, sin que nos quede en 
absoluto claro su proceso interior. Naranjo (que resulta algo su- 
perfluo), el médico y el cura (tal vez el más esquemático de todos). 
Al mismo tiempo se nota cierta rigidez en los actores al comienzo, 
especialmente en la escena del Yate, en la que no se lográ elimi¬ 
nar el recitado y cierto mecánico sucederse de los diálogos, todo 
lo cual desaparece conforme avanza el filme (y hay un excelente 
uso del sonido directo; nunca se hubiera logrado la gran naturali¬ 
dad de los diálogos si se hubiera tenido que doblar las voces en 
estudio). Pero estos defectos son francamente menores ante lo que 
nos aporta el conjunto de la película, de la que no podemos dejar 
de mencionar (y no es excusa, es un mérito) que se trata de una 
primera obra. 

La sobriedad estilista de Muerte al amanecer , la verosimilitud 
lograda en el retrato de un conjunto de personajes tan distintos, 
la coherencia en el manejo de una estructura narrativa clásica y a 
la vez moderna nos hacen ver en Francisco Lombardi algo más que 
una promesa para el cine macional: un valor cierto y seguro. Espe¬ 
ramos que su siguiente película nos confirme esta opinión. Mientras 
tanto, habrá que seguir luchando para que la censura y la autocensu 
ra nos castre a un movimiento que recién se inicia. Sabemos ahora 
que el público nacional quiere reconocerse en la pantalla, sabemos 
que apoya sus cineastas responsables. Eso cuenta. Pero la batalla 
del cine peruano no hace sino comenzar. 


Lima, Junio 1977 
"La Imagen" 


VENEZUELA 

LOS PROBLEMAS DEL CINE VENEZOLANO 

por Alfonso Molina 


Sería inútil ilustrar la dimensión del panorama cinematográfico 
que imperó en Venezuela durante los primeros setenta años del siglo 
que transiteunos. El carácter anecdótico que signa la producción ge¬ 
neral -salvando, obviamente, las excepciones- limita excesivamente 
un análisis que, de seguro, en la producción actual encuentra muchos 
elementos explicativos del desarrollo cinematográfico anterior. Para 
©ste efecto, y como punto de partida, podríamos acudir a la publica¬ 
ción estadounidense Variety, decana de la prensa del espectáculo y 
del negocio cinematográfico, la cual, a fines de marzo, definió al ^ 
cine venezolano como "el de más rápido crecimiento en América Latina 
luego de puntualizar que "Venezuela ha construido prácticamente^des- 
de cero una industria cinematográfica en los últimos cinco años" apo 
yéndose en talento, libertar y dinero. 

Tras el halago inicial de Variety, asoma tímidamente la nariz 
una reflexión necesaria que conduce a revisar la presencia cierta 
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d« un cine que ha sido llamado industrial, aun a riesgo de expo¬ 
ner mitos o confirmar sospechas. Es imprescindible reconocer que 
seis años atrás la aventura fllralca venezolana se reducía a la 
escasa proyección del esfuerzo aislado y personal. Luego de innu 
merables intentos por la vía de la coproducción con México,Argén 
tina, Italia o Francia, las más de las veces, y de una obstinada 
labor intrascendente en el campo del largometraje nacional -con 
mucho de costumbrismo "criollo"-, puede afirmarse que la Indus - 
tria cinematográfica venezolana no rebasaba, en general, la pro¬ 
ducción de avisos publicitarios -"cuñas"- y el trabajo de labora 
torio propio de la distribución y exhibición local. 


LOS PRIMEROS PASOS 


La primera presencia cinematográfica de importancia en Vene¬ 
zuela anida en el decenio pasado, cuando en América Latina nace 
el denominado cine del tercer mundo, por la manera Indistinta de 
aparecer y su imprecisión en el concepto y en los productores. 
Hacia 1968, un conjunto de cortometrajistas presciende del objetl 
vo comercial para realizar filmes testimoniales, de denuncia,de " 
búsqueda en las propias raíces nacionales, en un intento de hacer 
cine político e ideológico de acuerdo con el modelo La hora de loe 
hornos , del argentino Solanas, o la producción del colombiano Car¬ 
los Alvarez. Varios nombres: Alfredo Anzola, Jesús Enrique Guédez, 
Jorge Solé, Juan Santana, Nelson Arrieti, Jacobo Borqes. El presen 
te decenio nace al calor de ese cine combativo, insuficiente, reno 
vador, con múltiples fallas formales y aun conceptuales, que permT 
te el súbito interés hacia la construcción de una cinematografía 
que se alimente de la realidad del país y aborde el tratamiento de 
los problemas básicos de la sociedad venezolana. No en balde ese 
"despertar industrial” que registra Variety se apoya en la labor 
de muchos de aquellos cineastas que produjeron el cine documental 
político venezolano. 


En 1972 Mauricio Wallersteln -mexicano que había rodado una co¬ 
producción en Venezuela- inicia el boom del cine venezolano con 
Cuando quiero llorar no lloro , tros episodios simultáneos de la vio 
léñela nacional extraídos del libro homónimo de Miguel Otero Silva. 
Gran éxito de taquilla. Y de posibilidades temáticas y comerciales 
para un cine que aún no ha nacido. Con fInanciamiento privado se rué 
dan Punto débil , de María Lourdes Carbonell, fallido intento de cine 
do accXón? ¿a quema de Judas , de Román Chalbaud, el más maduro de 
loo autores venezolanos; Crónica de un subversivo latinoynericano , 
documental de ficción también de Wallersteln; La ^mba , de Julio 
César Mármol; Maracaibo Petroleum Co ., do Daniel Oropeza, y Juan 
Vicente Gómez y su época^ interesante documental histórico de Ma - 
nuel de Pedro.^Estos trabajos marcan un punto de partida. En las 
adversas condiciones de comercialización, distribución y exhibición 
propias del país, demuestran que el cine nacional posee el suflcien 
te vigor para librar un combate estético y comercial importante.Sur 
ge entonces la Oficina de Cine de Corpoturismo, que habrá de conver 
tirso sucesivamente en Dirección de Cine del mismo organismo oficial 
y en Dirección do Cine del ministerio de Fomento, siempre bajo la 
conducción de Marlanela Saleta do Frescó. Su propósito fundamental 
consisto en el fomento de la industria cinematográfica y su proyec¬ 
ción nacional e internacional. So otorgan, entonces, los primeros 
diez créditos oficiales para producir largometrajes que "expresen 
la realidad nacional y nuestro patrimonio cultural". 

Se trata del inicio del proceso, registrado por Variety de la 
siguiente manera: "Los hechos concretos están allí presentes: mono 
da fuerte, créditos oficiales para la producción, gobierno democrá 
tico y respetuoso de la libertad do expresión, excelentes laborato 
ríos, altos precios de entradas para el nivel latinoamericano y mu 
cho talento". Todo lo cual es sólo relativamente cierto, pues si 
entre 1974 y 1976 se produjeron más de treinta filmes de largóme - 
traje, resulta impreciso afirmar que en Venezuela existe hoy una 
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industria cinematográfica. Como señala la Asociación Venezolana 
de Críticos Clnematográficos» se trata del "mito del cine Indus 
trial venezolano", que oculta los entrepliegues de una dura lu¬ 
cha estética, cinematográfica e industrial. Efectivamente, a ra 
Iz de la entrega de los primeros créditos oficiales surge una 
producción constante que signa una dinámica positiva para que 
los filmes producidos se confronten con el espectador venezola¬ 
no,quien por primera vez se encuentra la realidad del país re¬ 
presentada en las pantallas. Casi los mismos autores del cine 
documental político de unos años antes pueden cc^unicarse masi¬ 
vamente con su público natural. Algunos temas: la violencia po¬ 
lítica y social propia de la década del sesenta, el auge y las 
casualidades de la delincuencia en Venzuela, el rescate interpre 
tativo de ciertos momentos históricos referidos a las dictaduras 
que ha padecido el país, la lucha del personaje popular contra 
la miseria, y cierta recreación de la "venezolanidad". Para de¬ 
cirlo de una vez, el cine venezolano ha cobrado presencia nado 
nal. 

¿QUIENES HACEN CINE VENEZOLANO? 

El autor más prolífico y maduro -como ya se dijo- es, induda 
blemente, Román Chalbaud. Hombre de teatro de amplia trayectoria, 
incursionó en el cine en la década pasada con Caín adolescente 
y Cuentos para mayores , primeros intentos que tsuscaban conformar 
un estilo en el largometraje. Con La Quema de Judas (1973) retor 
na al cine e inicia su etapa creadora más Importante, que balbu 
cea en Sagrado y Obsceno y se perfila definitivamente en El pez 
que fuma , qufzá el fiíme más logrado como expresión de un real¿ 
zador venezolano. Actualmente forma parte del Grupo Cine Nacio¬ 
nal integrado también por otros realizadores de cierta trayecto 
ria: Alfredo Lugo ( Los muertos si salen , 1975; Los tracaleros , 

1977) , Enver Cordido ( Compañero ^u^sto , 1975; Todos los días 
son sábado , 1978), Daniel Oropeza ( Entre sábado y domingo , 1^66; 
Maracaibo~Petroleum Co., 1974; y El Cabito , 1978). Clemente de 
la Cerda ( El rostro oc'ulto , 1962; ~Sin fiif T 1970; Soy un delincuente 
1975; El reincidenté ) 1977; Compañero de viaje , 1978) . Estos cin 
co realizadores sustentan una posición y una tendencia definida 
en el ámbito nacional. 

Otra tendencia importante parte de PPCA Cine, empresa cinema 
tográfica independiente que surgió en el momento más sobresaliera 
te del cine testimonial de cortometraje, hacia 1970. Aborda el 
largometraje con un estilo de producción colectivo que economiza 
recursos y permite mayor participación y enriquecimiento en la 
labor. Santana (1974) realización colectiva conducida por Juan 
Santana, en torno a una gira musical de Carlos Santana y su grupo, 
es un documental; Fiebre (1975) de Juan Santana, sobre la novela 
de Miguel Otero Silva. Se solicita muchacha de buena presencia y 
motorizado con moto propia (19*^1), filme fresco, irreverente^e 
Innovador de Alfredo Anzola, que recibió el premio al mejor largo 
metraje nacional para la Asociación Venezolana de Críticos Cinema 
tográficos. 

Luis Correa (Se llamaba S.N., 1977; sobre el libro de José 
Vicente Abréu), Liko Pérez y Santiago San Miguel (ambos correali 
zadores de Adiós, Alicia, 1977) integran Kinocine, tendencia aún 
en formación que ha iniciado un plan de coproducciones con Ellas 
Querejeta y su equipo español. 

En ficciones anidaron Mauricio Wallerstein ( Cuando quiero 
llorar no lloro, 1973; Crónica d e un subversivo l atlnoamericai^, 
1974 ; La empresa perdona un moment o de locura ,1978),cineasta 
mexicano de amplia experiencia en su país y radicado en Venezue¬ 
la, quien trabaja con Iv5n Feo y Antonio Llerandi, co-realizado- 
res de País Portátil, 1979, sobre la novela de Adraino González 

León. 
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El resto de los realizadores de largometrajes comerciales fun 
cionan independientemente y sin constituir una posición o tenden¬ 
cia definida totalmente. Algunos nombres: Gian Cario Carrer (Can- 
ciÓn mansa para un pueblo bravo , 1975), Luis Armando Roche (eT^cí- 
ne soy yo , 1977)» Manuel Díaz Púnceles (El vividor, 1977). Julio 
CSsar Marmol ( Los días duros » 1968»La bomba, 1974; La invasión, 

1977) , Manuel de Pedro TJüan Vicente Gómez y su época, 1574), Ma- 
rio Robles ( Expropiación , 1977), Carlos Rebolledo y Ths«>imjtn urgue 
lies ( Alias el Rey del“^oropo , 1978), Franco Rubartelli (Simplicio, 

1978) .~Én renglón aparte figuran Margot Benacerraf ( Araya ," 'l9¿6, 
premiada en Cannes en 1959 como mejor película) y Jesds Enrique 
Guédes(Panamá, 1977) realizadores no comerciales. 


Es preciso señalar que los primeros trabajos de un conjunto de 
realizadores están en proceso de rodaje o posproducción. Al mismo 
tiempo, mientras el largo comercial surgía con cierto vigor, el cor 
tometraje perdió continuidad de producción. Esto se explica, en par 
te por el hecho de que quienes antes hacían cortos ahora hacen lar¬ 
gos, lo cual crea un vacío en la producción de filmes breves. Sin 
embargo, hoy repunta el cortometraje bajo la conduccción de nuevos 
cortometrajistas que adquieren dimensión muy definida y distinta 
frente a sus predecesores. Es importante nombrarlos: Andrés Agustí 
( El cine s<^os nosotros ,premio municipal de cortometrajes, 1977), 
Luis Altamlrano ( El círculo de Bellas Artes , 1977), Jesós Enrique 
Guédez, quizá el más proíífico de nuestros realizadores, con clara 
definición estética y política y una larga lista de cortometrajes: 
La ciudad que nos ve, 1966, Los niños callan, 1973, Bárbaro Rivas, 
entre otros; I^icardo Ball fLa otra muerte, 1977) , Joaquín 
Cortez ( Apunte s para un filme, 1974; Sqrte» Y9Í7) , Luis Rosales 
(Techos 3e 


T Josefina Jordán Csí podemos , 1973; María 
de la Cruz , 1974, El juego y la vida , 1975T, JacoW Penzo ( Histo ¬ 
ria , 19T4^), Iván Croce ( 2ona tórrida , 1974) y varios nombres que 
se escapan, no así la importancia del Departeunento de Cine de la 
Universidad de los Andes. 



LOS PROBLEMAS DEL CINE VENEZOLANO. 

Los obstáculos que han de vencerse para consolidar una presen 
cia cinematográfica continua e importante son varios y de distito 
signo, ya hablemos del largo o del cortometraje. El primero sufre, 
básicamente, las adversas condiciones de comercialización, distribu 
ción y exhibición imp>erantes en Venezuela. El cineasta nacional-ela 
bora sus filmes a partir del otorgamiento de créditos oficiales que 
le permiten cubrir, a duras penas, el sesenta por ciento del costo 
total de la película, con el agravante de los mecanismos de distri¬ 
bución y exhibición, que reciben porcentajes altos en relación con 
el que p>ercibe el productor del filme, quien debe p>agar, p>or añadi¬ 
dura, el crédito oficial a la mayor brevedad. Este mecanismo condie 
ciona fuertemente la continuidad de la producción y, sobre todo, la 
indep>endencia de esta. Ya es costumbre que aquel cineasta que desee 
realizar un largometraje debe concursar, necesariamente, para obte¬ 
ner un crédito, pues el financiamiento privado, con el alza de los 
costos de producción, no es fácil de conseguir. Esto, p>or supuesto, 
limita incluso la libre expresión del realizador, pues debe p>ensar 
primero en la forma de lograr un filme lo suficientemente comercial 
como p>ara sobrevivir en el mar de la distribución y la exhibición. 

Es cierto, como dice "Variety", que Venezuela p>osee una moneda 
fuerte, un gobierno democrático representativo diferente de las dic 
taduras del continente, una libertad de expresión relativa, ^celen 
tes laboratorios y mucho talento. También es cierto que el ano pasa 
do se crearon la Dirección de Cine del ministerio de Información y 
Turismo y la Coordinación de Cine del Consejo Nacional de la Cultura 
dos oficinas que se suman a la labor de consolidar el cine nacional 
cada una en su área respectiva. Pero todo lo anterior no significa 
que el p)anorama cinematográfico venezolano sea tan atractivo como 
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señala la revista estadounidense. 

Hoy por hoy, no existe productor independiente en Venezuela y 
si una oran dependencia con respecto a los créditos oficiales. Lo 
que en un inicio constltuvd fórmula exitosa para producir casi 
treinta larqometrajes, se torna actualmente en freno a la indepen 
dencla creativa v económica de los realizadores-productores. El ” 
filme venezolano, para poder paqar la inversión hecha en un merca 
do tan estrecho como el nuestro, ha de hacer concesiones ante la^ 
naturaleza comercial que debe adoptar. No sólo ningún productor 
venezolano se ha enriquecido con su inversión sino que ninguno pue 
de continuar produciendo sin recurrir a un crédito del Estado. El“ 
filme venezolano no ha logrado amplio acceso a mercados internado 
nales, como corresponde hacerlo a toda cinematografía con deseos " 
de desarrollarse. De no loararlo, continuará siendo labor de tita 
nes, sin futuro cierto. “ 

Loa cortometrajlatas venezolanos usualmente desamparados econó 
mlcamente, constituyen una esperanza rica y prometedora. Con gran” 
calidad formal, con olanteamientos renovadores, con posiciones in 
teresantes, enfrentan actualmente un oran reto: alcanzar la difu¬ 
sión masiva a través de los canales de exhibición comerciales. 

El cortometraje plantea una renovación estética bastante inte 
resante, sin las presiones comerciales aue sufre el largometraje. 

LOS RETOS 

El cine venezolano no puede volver sobre sus pasos y tiene la 
urgencia de escapar del callejón en que se encuentra. Rico en pro 
posiciones, Inmaduro aún como expresión cultural, heterogéneo en 
cuanto a tendencias, problematlzado ante obstáculos económicos Im 
portantes, ha dado muestras de vigor, de autenticidad, de posibi¬ 
lidades creativas. Su reto fundamental es independizarse en la 
producción, profundizar sus búsquedas expresivas, transformar las 
condiciones de comercialización y lleaar a nuevos mercados. Sí lo 
qra vencer tales problemas, sí podrá llamarse el de "mayor creci¬ 
miento de América Latina". 


"rinemateca" 
N® 4, mayo/78 


EL PEZ QUE FtTMA 

por Rafael Oulntero 

Mucho antes de que el público oue frecuenta las salas de cine co- 
merclai conociera su pelíctila El pe z que fuma, Román Chalbaud ya 
era conocido en Colombia er. los me<íTos de 'la' crítica cinematográ¬ 
fica y de la gente que asiste a cine-clubes, por sus dos películas 
La quema de Tudas y Lo saorado y Obseno . La ubicación de su últi¬ 
mo largometraje Carmen,' la que contabT 16 años , vino a corroborar 
su ascendente carrera y a perfillarse' con notoriedad como uno de 
los talentos actuales del cine latinoamericano. 

Como en todas sus películas. El pez que fuma , film al que nos 
vamos a referir, penetra en un mundo estrictamente latinoamerica¬ 
no muy ligado a la realidad venezolana. 

En El pez que fuma Chalbaud realiza un est>jdlo sociológico de 
las relaciones, comportamientos y hechos más sobresalientes, pero 
comunes, de cualquier prostíbulo de clase media baja de los países 
de habla hispana de este continente. Para su propósito, Chalbaud 
utilizó como argumento el desenvolvimiento de la vida en estos lu 
gares, tomando como eje narrativo, la forma como un hombre despla 
za al anterior en el mundo de una prostituta matrona de un orostl 
bulo, y cómo ésta es a su vez reemplazada. 
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Jalro (Orlando Urdaneta), un joveslto casi, que acaba de salir 
de la cárcel, llega al prostíbulo "El pez que fuma" a trabajar en 
lo que sea y luego de ganarse la confianza del anfitrión de turno 
-Dlaas-, amante consentido de la dueña del lugar -La Garza-, con¬ 
quista el amor de ella y sus poseclones empezando de nuevo la mis 
ma historia que se repite tradlclonalmente en estos lugares. ^ 

Chalbaud es exhaustivo en los detalles, combinando el espectá 
culo (pues la película tiene la sabrosura de estos sitios) con la 
Ironía de la tragedia que ronda en cada sueño o en la deslluclÓn 
de los personajes, los cuales poseen además toda la espontaneidad 
de la viveza y de la vacanerlá. Chalbaud no olvida ni el más mínl 
mo y malicioso detalle como el de los excesos en el consumo y re¬ 
servas de papel higiénico. No se le escapan tampoco los nombres 
que suelen colocarle a las mujeres, muy ligados a los antecedentes 
o dramas de sus vidas (La Coneja, a quien sus "amores" se le van 
sin pagar, La Cucuteña, a quien le gusta sentirse ligada a un mun 
do distante. La Garza, quien ha tenido "una autopista de hombres^, 
pero en su silla "siempre se sentará el mismo hombre"). Los mari¬ 
cas que nunca faltan; el show de strip-tease con reflectores de c 
colores que hacen desorbitar de ansiedad los ojos de la clientela; 
la droga; la matrona y su hombre; la brujería y las cébalas; la md 
sica; los colaboradores sempiternos del negocio que no tienen para 
donde Irse y que nunca han probado los placeres del lugar. Chalbaud 
peca, si se quiere, por excesos en los referentes, pero no por ar 
bltrarledad en la forma como loa trae a la historia que maneja. 

Así demuestra su arte y la sutileza que no lo deja caer en la des 
proporción. Oulzás la dnlca escena que resulte desproporcionada 
sea la del rito de santería y bautizos para la buena suerte que 
tiene lugar en el río, por lo larga y por las claras Intenciones 
de venta de la bonita figura -bronceado cuerpeclto proporcionado- 
de Haydee Balza. 

El pez que fuma es una película que tiene una extraordinaria 
dirección de actores y que pone en evidencia roanos maestras en la 
elaboración del guión (José Ignacio Cabrujas y Chalbaud). Los per 
sonajes están muy bien definidos y estructurados, son dueños de 
su propio lenguaje y se Incorporan a la treuna en una forma limpia 
por la espontaneidad que tienen, la sencillez y la lógica de su 
participación en la historia. Cada uno de los actores hace lo suyo 
con propiedad y se confirma que el cine venezolano tiene actualmen 
te los mejores actores de todo el cine hispanoamericano -para no 
Incluir a los brasileros que desconocemos. Hllda Vera (La Garza), 
Miguel Angel Landa (Dimas) y Orlando Urdaneta (Jalro) se disputan 
honores de privilegio. 

La mdslca Interviene en el film como elemento narrativo y par 
te clave del guión, ayudando a definir los personajes, c(xao tarobT 
én al progreso mismo de la historia. ¿Quién mejor que el marica,~ 
en ese mundo de prostitutas, puede entender la frase de la canelón 
de Gardel: "Uno lucha y se desangra por la fe que lo empecina"? 

"Uno lucha y se desangra, pero Insiste, Insiste, sé empecina”, le 
explica él a la cantante cuando ésta se equivoca. Hacia el final, 
cuando Diroas llega a "El pez que fuma" después de haber salido de 
la comisaría la primera vez que lo detienen, está sonando el dis¬ 
co de Héctor Lavoe "Una mujer de la calle". Al caer muerta La Gar 
za oímos de Gardel "Sus ojos se cerraron", con lo cual se pasa a 
la secuencia del velorio donde luego se oye a Lavoe cantando "El 
Todopoderoso", alusivo al personal que viene a visitar el féretro, 
y, en general, toda la música que se escucha, latina, ayuda a Im¬ 
pregnar a la película de un tono costanero -pues se trata de una 
ciudad de la costa-, con una temperatura caliente y una soltura 
de pocas ropas. 

La escena en que el marica al piano y la cantante ensayan pa¬ 
ra la función nocturna es memorable. Los vemos desde un punto de 
vista privilegiado -en picado- que nos concede la cámara, y en 
donde un ventilador de cielo raso da vueltas en primer plano, como 
subrayando lo de la Insistencia que ha explicado el marica a la 
cantante. Y del ensayo, Chalbaud nos introduce a la función verda 
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d«ra con lucas y ajuaras, de manera que la continuidad de la can¬ 
alón y dal lugar pamlta hacer una elipsis taaporal del día a la 

y parmlta tambldn cotejar los dos lados de ese universo: 
al ensayo de la realidad y la realidad misma, lo verdadaro-falso 
y lo falso-verdadero, la vida y el espectáculo (el oficio). 


Esta plano dal ventilador es para ral, el mejor de la pelí¬ 
cula, porque además de su frescura, logra permitirnos una distan 
da en un momento en que la fascinación -planificación- de la es 
cena no nos permitía salir del prostíbulo. Nos concede la visión 
de quien observa un mundo con microscopio, a nosotros, cómodos 
voyeurs, hermanos legítimos del cajero de "El pez que fuma", cuyo 
telescopio de astrólogo ausculta más el Infierno de la ciudad que 
los astros del cielo. 


Mirones, como nosotros, son los personajes de Chalbaud: el 
tullido no puede ver pero oye y "participa" al lado de puertas y 
ventanas; Jalro, mientras asciende, no hace sino observar y vlgl 
lar, hasta llegar a controlarlo todo; La Coneja es también una 
observadora durante muchas partes de la p>elícula, y a su vez es 
observada por Chalbaud, quien coloca la cámara, para complacernos, 
en el hemisferio sur a nivel de la línea gluteal, llegando a dlr^ 
glr la parte posterior de Haydee Balza tan cuidadosamente, sobre 
todo en los juegos en la ceuna, que hace Imposible que no se lo no 
temos. 

La película es de un marcado naturalismo, y a veces da la Im¬ 
presión de tener defectos de Iluminación y de sonido. Aunque es e 
vidente que la grabación es un defecto de la película, descubrían 
dose frecuentemente errores propios de principlantes (Inejcpllca- 
blemente), como cuando la banda sonora no cambia de Intensidad en 
un plano en el que vemos acercarse a un jeep poco a poco a la cá¬ 
mara. En general, siempre que hay algarabías es muy alto el nivel 
de grabación y como no hay selección de sonidos (equallzaclón) la 
bulla ensordece Impidiendo entender las palabras de los actores. 

La anécdota de El pez que fuma es la historia del rebote, una 
historia cíclica, que se repite no sólo en ese lugar sino en luga 
res Idénticos. Así lo Insinúa Chalbaud con una pelota que atravle 
sa el cuadro con su rebote en el piso, y también con la repetición 
del disco -"El Preso”- de Daniel Santos con el que Inicia la peH 
cula. 

Chalbaud no se reduce tampoco a una descripción de las perso¬ 
nas y las cosas que pasan por el prostíbulo. Indaga también en las 
relaciones Impuestas por el dinero, ya que por encima de todo, es 
tos lagares son un negocio, donde se explota y se sale de todo lo 
que ya no es útil a su debido tiempo. 

"El pez que fuma", no muere con la desaparición de La Garza, 
la música y el baile siguen en un mundo donde la sinceridad rueda 
sobre las pasiones más contradictorias, en donde a la muerte cob:o 
a la vida las asecha el peligro, la autenticidad del riesgo y lo 
excitante. En estos lugares la vida funciona a otras revoluciones, 
sus habitantes nacen para vivir del amor al pie de la muerte. Sa¬ 
ber encontrar la libertad de no tener esquemas para hablar de esta 
forma de vida, es virtud que han cultivado casi todos loa realiza 
dores venezolanos que han trabajado lo marginal y la temática deT 
submundo, de allí la frescura y espontaneidad que se observa en mu 
chas de sus películas. Chalbaud es personero de esta virtud con su 
flclentcs méritos, lo que unido a su talento le acercará sin lugar 
a dudas a la realización de obras Importantes con un público satis 
fecho. 




? 
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Cali, agosto 1979 
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MEXICO 

ENTREVISTA CON CARLOS MONSIVAIS (*): 

El cine del sexenio 1970~1976 

por Isaac León Frías 

Pregunta.- Podrías caracterizarnos un poco las líneas que se 

han definido durante el último sexenio, las vertlen 
tea que se han perfilado mejor? ~ 

Respuesta.- La vertiente que se ha perfilado mejor es la que pre 

tende el Impulso épico que corresponde a la atmósfera 
tercermundlsta en el terreno declarativo. Desde Vámonos con Pancho 
Villa , que es del año 35, el cine mexicano había desistido de In¬ 
fundirle a sus películas una suerte de aliento épico, porque se 
sabía Incapaz de hacerlo. Las películas sobre la revolución mexl- 
can un tono épico, sino un tono folklórico que aproveche los 
"ecos" de la épica. El cambio está en que esta vez sí se pretende 
llegar a la épica. Pero ocurre que no está sustentada en ningún 
movimiento popular ni tendencia política. Sólo se sustenta en el 
deseo de que la proyección del tercer mundo transcurra con una 
suerte de exaltación histórica continua. Las películas que se Ins 
criben aquí Irían desde la reconstrucción biográfica, como AguelTos 
Años , de Cazals, con guión de Carlos Fuentes, que es seguramente 
la aproximación más detestable a Benito Juárez, y culminarían con 
Actas de Marusla , de Miguel Littin, que es un proyecto de asumir 
la épica de la derrota. Entre una y otra está El principio , de Gon 
zalo Martínez, La casa del sur , de Sergio Olhovich, etc. La idea 
es tomar momentos dramáticos y trágicos de la lucha popular y pre 
sentarlos entre llamas, banderas y sangre que se derrama, y casi 
literalmente redime a los espectadores y a los pocos extras que 
quedan con vida. Esta es la tendencia dominante y quizás la más 
fallida, pues es imposible proyectar una épica cinematográfica sin 
que esté sustentada en una realidad histórica muy actuante y diná¬ 
mica, como ya lo probó el cine soviético de los 20. 

La segunda tendencia sería la mini-épica de la truculencia, a 
partir de una serle de supuestos temas cotidianos. Tampoco tiene 
mayor importancia, pero ha tenido mayor respuesta del público, 
porque incluye el empleo de "malas palabras". La posibilidad de 
ver que alguien en la pantalla dice "vete a la chingada, carajo", 
resulta casi una compensación a los 400 años de tiranía llnguístl^ 
ca. Eso, junto a los desnudos, las escenas escabrosas y la presen 
cia de lesbianas y homosexuales despierta mucho mayor interés que 
una épica que surge de la nada y hacia ella se dirige. 

Quizás una tercera vertiente sería la adaptación de libros 
prestigiosos que ya nadie discute, y que representan un poco el 
lado cultural de la Metro Goldwyn Mayer de los años 30, Se filmara 
El recurso del método , con el mismo ánimo con que se contrata a 
Malí Vo^ Sydow, Charíotte Rampling o Peter 0‘Toole. Simplemente es 
decorar y darle al cine mexicano esa especie de barniz que lo ^ne 
al día y que lo instala en la moda, discutible, pero conveniente 
para la clase media ilustrada que ha decidido lo que está bien 
que se vea y lea. 


(*): Carlos Monsivais no es ni realizador de cine ni crítico cine 
matográfico propieunente dicho, a pesar de que haya escrito 
repetidamente sobre el tema. Pero sí es uno de los ensayis¬ 
tas más originales y una de las figuras progresistas mas re¬ 
conocidas de la crítica cultural de su país. 
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Pregunta,- Tu diagn<5stico, decididamente desfavorable, responde a 

una clara inadecuación según tu punto de vista entre 
las estructuras conceptuales del cine mexicano y las necesidades 
y exigencias que en este momento el país tiene. Te pregunto: ¿en 
algún momento se ha ajustado el cine de tu país a la situación 
contextual o por lo menos ha respondido mejor a ella? 

Respuesta.- Yo creo que sí. En la etapa anterior el cine mexicano 

respondía mucho mejor porque se situaba franc£unente 
del lado de la clase dominante, sin problemas ni mala conciencia, 
sin sentimientos de culpa y con una total candidez. Con un candor 
absoluto se dedicaba a defender de lleno la propiedad privada, el 
derecho de los patrones...Era un cine franca y totalmente reaccio 
nario, al que le está sucediendo ahora un cine finalmente conser¬ 
vador, pero lleno de sentimientos de culpa, de lugares comunes del 
marxismo vulgar, de encrucijadas, callejones y laberintos, donde 
la mala conciencia deambula seguida por una cámara bastante inmo¬ 
vilizada y desarticulada. Finalmente se llega a las mismas conclu 
siones desmovilizadoras y patéticas de antes. Lo que diferencia es 
que ya el cineasta sabe que existe la lucha de clases y que exis¬ 
ten los procesos revolucionarlos. A esto ha contribuido la difu¬ 
sión de un marxismo vulgar que da por resultado un sectarismo al 
pie de la letra, no apoyado ni en movimientos, ni en organizacio¬ 
nes, ni en luchas políticas concretas. Es una especie de arrogan¬ 
cia ultra revolucionaria que después se va desarticulando y frag- 
mentañdo por la imposibilidad de concretarse y por no responder a 
ninguna situación real orgánica. 

Una segunda causa está,como ya te decía, en la carencia de 
una política cultural organizada, ajena a los golpes declarativos. 
Y una tercera, la ausencia de verdaderos centros formativos, tanto 
en el terreno ideológico como técnico: el fracaso de los centros 
de capacitación cinematográfica, por ejemplo, que, heroiceunente o 
con mucho presupuesto, no han logardo integrar un proyecto o una 
corriente, sino que han quedado aislados, sin posibilidad de alean 
zar un público respetable en cuanto a número. 

Otro elemento que interviene es la despolltización general del 
país, y la despolitización más específica de las clases medias y 
el vacío que les produce esa forma de marginación, sustituyéndola 
por una suerte de "religión de la cultura", que en un momento da¬ 
do de los años 60 tuvo posibilidades de gratificar las marginado 
nes y carencias y que ahora se ha vuelto un intento muy melancólX 
co y naufragado. 

Todos estos elementos confluyen en una impresión que quizás 
resulte muy pesimista, pero responde a los hechos: es un cine al 
margen del público o sólo conectado a través de la complacencia 
por una cierta amplitud que le permite la censura. 

Pregunta.- Crees que es válido plantear en la actualidad la opo¬ 
sición del cine oficial -ahora doblemente oficial en la 
medida en que es el estado quien lo controla en todas sus instan 
cias- con un cine independiente que al parecer es muy escaso, muy 
aislado y muy marginal? 

Respuesta.- En todo caso, no es una oposición que se manifieste 

dentro del público. Es decir, no es un público que se 
diversifica y va a uno u otro cine. Es un público absolutamente 
mlnorlatrio el del cine independiente que contempla generalmente 
con mucho resentimiento el cine oficial. Pero yo no derivarla de 
ahí una oposición, sino una relación complementaria. Creo que el 
cine independiente puede ser importante si se constituye en un es 
pació alternativo, no para los espectadores, sino para los reali¬ 
zadores. Para los espectadores no hay posibilidad alternativa, to 
davía, y por mucho tiempo. Pero para muchos realizadores jóvenes 
sí la hay, sabiendo que van a ir a los sindicatos, a los clne-clu 
bes, a mendigar un poco la exhibición, etc. Pero saben que no ten 
drían ninguna otra oportunidad de realizar el cine que les intere 

sa. 


Pr«(|untM.- Un hacho «pía aa fMiada corinlatar «la muahriN añoa a aata 

par^a aa (|iia mnohoa raa I 1 xa4r«raa (|ija han <'ornanxa<l// al 
in<1apan«11antaa han aMo ahaorhlfloa o inrttritttrmiUm in>r 2a In 
fluatrla, alMnlarnlo una Ifnaa flaorarlanla an Cnanto a loa raaiilla 
dfia rpia praviamanta hahfan ohtanlrlo. fnciuao, orao rrua hay una 
política muy aatfax al raapacto para avltar {ajalhlaa "molaatlaa", 
m4a adn an un «lohlarno «pi** apara<'a ofano at«aru1aradr» dal tarnar mun 
áti y rrwAflalfi da damor'ranla an al marco <1al uont inania, por aao, la 
aliuaoldn ma har'a panaar «pi» 1** poaih 11 1 riadaa, ya no adío dal ol 
na Indapandlanta, alno dal mlamo ciña "oficial** ofracan {Hiena aa- 
1 Idaa «.. 

Maapuanta.- Yo no ariy tan fatallata, a paaar da lo «pja (1l]a aritaa. 

Mucho dapanda da la hahlljdad, dal talante y da la vo 
luntad da loa raa 1 í/adfir aa, artpimant I alaa, aotoraa..» May, {H>r a~ 
jamplo, una nuava uanaracldn da actoraa «pi* tlana una fuarxa, una 
aapraalvldad y una rapraaantal 1vldad f(ua no hahíamoa conocido. Ac 
toraa como Palvador ndiichax, Trnaato <;dmax frux, Knrlipia I.ucaro,"" 
Manual Ojada, .Toad <arloa inilx, ato., ya aatdn rajiraaantando un 
oamlilo. Knl<inuaa, mucho da{»andar4 dal modo rpia aata «{anta aa aproxl 
ma al fandmnno o 1 namat<i<{rAfleo. Paada lua«|o «(ua no |HidrA aar un ol~ 
na Intallganta, crítico, axiiraalvo. Ya aa ha hacho un lugar criindn'' 
panaar gua no aa («oalhla hacar nada an laa oondiolonaa axlatantaa, 
y aaa autouanaura y ranuncla da antamano aa la gua ha condicionado 
la oatAairofa olnamato«jrAfloa maxlcana. Paro, loa límitaa da flaxl 
liilldad tfidnvía aon raalaa, ha oraanola da <pia lo «|ua uno haga ha*” 
lo al am{iaro dal alaiamn tandrA «pía aar una muaatra da otiadlancla 
al alatarna aa un fatallam«i al «|ua no lo ancuantro raxdn y, adamAa 
raaulta dn una capacidad 1 nm<iv 1 I 1 xador a muy fuorta. 

Pra<(unla. ’Iu aoallnnaa «pin an aata mfimantf) no hay aut«iraa nn al 

<’ina moxlr-ano y «pja anina pí loa hulHi. l-:atfi contradiga 
la oraanrMa o, al manoa, la {iromocldn «tal cirio dn loa dltlmoa a- 
ñoa y la mlama aul o~ pr ohmic 1 dn da clartoa raallxadoraa «pía pratan 
dan a{>ara<.'or Como atilotaa, a dlfarancla da la mayor parta da loa 
víojoa «pía nunca prainndiaron aar lalaa. /('dmo axpllfaa tu punto 
«la víala al raa(iaüt<iV 

Paa{iuaata , - Maaumo mi {»nra|iacl 1 va da la al<{ulanta manarai loa raa 

llxnrVirna da loa iralntaa y cuarantaa «pro le lm|«rlmla 
r«)n un (ono dar* I ar a<1aitiant a para«)nal a ana lutlfculan fueron al In* 
«llf) PornArnlax, Alatandro (lallndo, I amaa 1 Mo«lrf'|uax y l'ntnanítfi da 
{■'uanlaa, an paila Julio Mracho y Mari ínax flolaraa. Da |o «1o larlo 
al r*aao da Mudiial «pro na axr'aoo lona 1 . Matoa raallxadoma provenían 
«la una aocla«la«l liaalanla a i mjil I f l<’a«1a y la vivían «la un mrido muy 
aImpl 1 f 1 i.'aílor . No an ha«'ían nlmidn prohlama I«leo 1 d«i 1 «'«i y raainm- 
«lían a «loa o tiaa i«1aan «pin armaban au vlaldn «lal unlvarao. Cara- 
oían da <mal«ptlar «Imla raa}»nct«r a la ax«’alancla ca 1 r 1 f lna«1f)r a «la 
aua l«1aaa, y aobra naa baan tan Inocanla y poco pial nru’loaa hiela 
r«in aua jia 1 f «mi Iaa. rntonfaa, al raaultado aa conmi»va«l«»r por«pia In 
alatan una y otra vax, c«»n una rnitarar’ldn muy toaonara, an lf> 

«pía habían cral«l«» daa«1a o| principio a«»bra la «♦linlad y el caminí 
majloaníia, la fatal l«1ad, *« l «laallno da loa amanina, al humor, ate. 
Van a Iluairar naaa Idoaa «'on una lii'ianuldad y una «•apa«*l«lad da 
daa«'ubr Iml nnl o muy lnlana«ia. i'ranla a oata aventura «tal ran«1or y 
la aiiaatuMa da Idaaa carradaa, aa levanta lo «pío aa ahora una ao- 
cladad muy ««unplala, í*oii aburulantaa «laanlvolea, an la cual loa 
raa I 1 xarVir aa ya aaban «pía aatAn «’uinpl I andíi un papal aoolal y «pie 
rapraaantan fuer xaa a«u'lalaa. May ui»a «-ai«ia da aobraofuu’IanoIa, 
p«)r aaí ila«!lrl«>, «lal papal «pía ilaaampahan y «la lo «pta aa aapara 
da allfia, lo «pía lea Impida lanar la ln«|anuldad, pr I mi t I vi amo y 
lealtad a laa aa«'aaaa Itlaaa «{tía tenían al Indio l'arnAn'leX, í.alln- 
«l«i y otroa. l'en» a lo rtnl«’«i «pía lla«ian aa a fdrmulaa alaalorlaa y 
alam{ira max»'la«1aa y «'amblant aa. Ihj «pía había ha«’h«i píjalble la ur»l 
dad da «-rlinrb) y vlaldn an a«pialloa «pía no aa aatiían autoraa ha 
daaa|iara«'l<1«>. V.n «la..-Ir, al cine da autor .1aaapara«Mrt antea da «pía 
aa tuviaia «'oni'I aiu* I a «la «pía axial ía, 
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Prequntaé*" ¿No reconoce en este momento a ninqún autor? 

Respuesta.- No, ni de lejos. Cada uno cambia de una a otra pelí¬ 
cula de un modo terrible. Solo existen tendencias a 
manera de especializaciones, o feudos o cotos de caza. A uno se 
le daráel barrio popular actualizado, a otros los temas tremen- 
distas de la nota roja que se convierten en denuncias políticas, 
etc. Pero no existe una unidad de visión. 

Pregunta.- Volviendo al fenómeno de la desmovillaación política 

que al parecer se inicia después de los sucesos de Tía 
telolco, lo curioso es que se encubre en un aparente toma de con¬ 
ciencia asumida por loa realizadores y por la dltima industria. 
¿Podrías interpretar esta contradicción? 

Respuesta.- Trataré de desmontar mi respuesta. Primero, no creo 

que la desmovilización se inicia en Tlatelolco. Tla- 
telolco es la justificación sangrienta de esta desmovilización 
que ya lleva varias décadas. Pero no creo que esta desmoviliza¬ 
ción sea una causa determinante del proceso del cine mexicano, 
sino que al ser un cine hecho sin la inteligencia necesaria se 
ha dejado que esta realidad mexicana abrumadora se vuelva igual¬ 
mente abrumadora por el cine. Así, la despolltlzaclón se convier¬ 
te en un factor fatalista. 

A parte, al margen de la voluntad de los realizadores o de la 
conciencia social de la clase a que pertenecen, no hay un público 
preparado para un cine crítico, y esto desanima y frustra a los 
realizadores, que saben que tendrían que crear un público y eso 
podría ser muy riesgoso para su carrera. No se deciden a presen¬ 
tar nuevas reglas de juego a loa espectadores y deciden jugar más 
bien a lo establecido. No hay, entonces, un público preparado para 
asumir críticamente lo que se le ofrece. Hay un público muy varia 
do, contradictorio, lleno de niveles y enredijos, sin una educa¬ 
ción política, en un momento de clara desmovilización nacional, y 
ese público no podrá transformarse rápidamente en el que exige un 
cine crítico, inteligente e independiente de lo que ha sido el ci 
ne anterior. Se siguen perpetuando, al respecto, el miedo, la tlml 
des y el balbuceo, y repitiendo todos los viejos esquemas. Se pien 
sa muy riesgoso y suicida crear un nuevo público. ~ 

Pregunta.- Pero no crees que la creación de un nuevo público sería 

no un producto de la voluntad individual de los reali¬ 
zadores, sino una obra programada por toda una política de proéuo 
ción? 

Respuesta.- Bueno, pero eso no va a darse. No digo que sea fácil, 

pero los realizadores deben saber de antemano que no 
existen las condiciones de un movimiento dirigido por una clara 
política cultural. Entonces, lo que venga se irá dando a través 
de la acumulación de las obras individuales. Esto es muy precario 
y riesgoso, pero pensar en lo otro es pensar en un imposible. 

Quizás, finalmente, de un conjunto de intenciones individuales 
surjan las premisas para un nuevo público, que es un factor en el 
que no se piensa. Como de costumbre, la relación cultural se esta 
blece entre el creador y el Estado y se descuida completamente la 
existencia del público. El cine actual está hecho para el Estado, 
para el patrocinador, para el que va apermltir la siguiente pelí¬ 
cula. De ningún modo está hecho para la gente que lo va a ver y 
registrar como un hecho que transforme o modifique de algún modo 
su (>ercep>ción cotidiana. Esta hecho de esp>alda8 al público y de 
frente al Estado. 

Pregunta.- Tu planteo puede ser calificado de elitista en el sen¬ 
tido de promover el influjo de una minoría de realiza¬ 
dores, más o menos talentosos e iluminados, sobre el público. No 
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consideras la posibilidad de que el público, evidentemente habi 
tuado a formas muy gastadas, muy degeneradas, muy bastardas, püe 
de actuar, también, como agente de presión y fuerza de cambio. ” 

De lo que dices podría parecer que el realizador esta^llamade a 
actuar sobre la conciencia del espectador como agente necesario 
y casi único del cambio. 

Respuesta.- Bueno, es que me atengo a la situación real. No hay 

canales ajenos a la ausencia de público de la taquilla. 
El problema radica aquí en la ausencia de organizaciones políti¬ 
cas en el país y la ausencia de planteamientos culturales de es¬ 
tas organizaciones. No los tiene el PRI, pero tampoco los tiéne 
el Partido C<»unlsta. Si hay un vacio muy grande en el sentido, 
serla irreal proponer la influencia del público sobre los reali¬ 
zadores, cuando ni siquiera pueden admitir esto los realizadores 
independientes: no han funcionado los debates ni en las fábricas 
ni en las universidades. No creo que pueda haber en este momento 
más acción que la que vaya de la pantalla al público. Lo otro, el 
feed-back, dependerá del cambio de las condiciones de la politi¬ 
zación en el país, que no depende de la voluntad de los realiza¬ 
dores ni de mi posibilidad de predicción. 

Pregunta.- Otra cuestión de interés, relacionada con esta proble 

mática, es la presencia del Estado en la industria ci 
nematográfica. Uno de los temas más debatidos al interior de la 
critica de izquierda es la necesidad de desprivatizar la industria 
y socializarla. En México, el cine ha sido estatizado y, sin embar 
go, esa aparente panacea o solución no ha generado un resultado 
que pueda hacer ver como decidideunente positiva la medida. Claro 
que esto se encuentra ligado a las características del Estado y 
a las clases y grupos que están representados en él. ¿Qué piensas 
tú de ese fenómeno en el caso de México? ¿H\ibiera sido mejor una 
solución mixta o una dinámica entre un cine patrocinado poc el 
Estado y otro privado? 

Respuesta.- Creo que el cine de los productores privados habla lie 

gado a su límite de extinción. Era un cine absolutamen 
te vil y degradado en la peor de sus instancias y, además, parti¬ 
cipaba de las ventajas del apoyo estatal. Pienso que su desapari¬ 
ción es altamente positiva aún si, y lo repito una vez más, el E£ 
tado dispusiera de una política cultural mínimamente coherente, y 
por esto no entiendo una política revolucionaria, radical o subver 
siva. No le estoy pidiendo peras al Estado. Lo que planteo es un 
proyecto más inteligente, al margen de golpes espectaculares ded^ 
cados a satisfacer a la critica de Cannes y el continuo fracaso 
del nuevo cine mexicano en el extranjero indica hasta qué punto 
la promoción gigantesca no tiene ya mucho sentido ni siquiera pa¬ 
ra el mismo Estado. 

Pregunta.- Otro factor que no hemos mencionado mayormente y que 

creo es también muy importante es. la industria cinema 
tográfica misma. Porque, a diferencia de lo que ha sucedido en pa£ 
ses en los que se han dado procesos revolucionarios y se ha cons¬ 
truido una industria sobre una cinematografía casi inexistente, 
caso de la Unión Soviética y Cuba, en México no ha sucedido asi. 
Por lo pronto, no se trata, claro, de un proceso revolucionario 
el que vive México, pero sí tiene en común con los anteriores el 
hecho de que el Esatdo asume la industria cinematográfica, pero 
en este caso es una industria ya constituida, con cuadros organ£ 
zados y una experiencia de muchos años . ¿Hasta qué punto la es ruc 
tura tecnológica, sindical, humana y el aparato administrativo to¬ 
do influye sobre la dificultad de que el cinemexicano asuma ^ 
rostro auténticamente nuevo y genuino, y no artificial y un po 

maquillado? 
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Respuesta.- Técnicamente* yo creo que es bastante aceptable el 

nivel del cine mejicano. La presión del sindlcalls 
¡?« suele responder a una corrupción muy asentada y a“ 

■M inuy sólido. Pero no creo que sea muv importante 

mentíl^^ control del Estado es tan qrande que en un mo 

”ento mediatiza cualquier dlsenclón de loa sindicatos. 

En lo referente a la modernización del cine mejicano* los 
problemas de los reatos de la industria son bastante menores. 
Aparecen* sobre todo* en una adaptación muy esterlotlpada de va 
rías generaciones de actores y en un sentido comercial transmi¬ 
tido c«no tradición. Pero son obstáculos menores en relación 
^n lo que se puede lograr. Lo que sucede es que los cineastas 
no han sabido enfrentar criticamente el cambio de una industria 

tenían que complacer a una serle de productores, a una 
eí^Est^^d* tienen que loqrar un diálogo inteligente con 
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EL LUGAR SIN LIMITES 


por Luis Miñarro Albero 


1. Los resortes del folletín 

Hay un cierto cine actualmente que reivindica en sus plan¬ 
teamientos al meló como plataforma para poner en solfa cuestiones 
relacionadas con el hombre y la sociedad. Como género, el melo¬ 
drama* permite una aproximación a la realidad que no por desma¬ 
drada deja de ser reveladora, auténtica. Antes bien, al contrario. 

Paladín de esta tendencia -pasada por el tamiz de culturalis 

«uropeo- serla el cine de Passblnder. Pero lo que éste^ repre- 
senta para un país como Alemania, rico y con una de las menores 
tasas de inflación* es equivalente a lo que la cinematografía 
mejicana expresa en el contexto tercermundista americano. En su 
conjunto y desde siempre* el cine mejicano ha sido el más propen 
80 al folletín; lo que -evidentemente- no es ningún pecado. Es ^ 
quizás ahí donde reside su carácter y también su fuerza. 

Así pues* Arturo Ripstein* aunque contenido* no tenía porque 
evadirse de esa constante al abordar un tema lite r ario . 

El lugar sin límites es una película literaria en el más am- 
plio sentido de palabra. Literaria es la fuente* la novela ho 
mónima de José Donoso (Editorial Seix Barral). Literario es el 
guión* que si bien no va firmado por respeto al novelista* se 
Cebe a Manuel Puig. Tal es así que los personajes en el film pare 
cen más criaturas del escritor argentino que del chileno. 

Manuela* prototipo del homosexual travestido y femenino, del 
mariquita* tendrá mucho del humor y humanismo de Molina en la no 
vela de Puig "El beso de la mujer araña". Todo ello es tanto más 
curioso cuanto que Puig es un perfecto retratista del alma y las 
pulsiones femeninas. Recordemos* por ejemplo* su "Boqultas pinta 
das" o el guión de "Piedra Libre" (1975) de cuya ensoñación caó¬ 
tica se ocupó también Torre Nilson en uno de sus mejores traba¬ 
jos . 

Sin embargo* no es por su denso contenido literario c}ue el 
film debe ser juzgado. 

Los derechos de la novela de Donoso fueron comprados por Hu 
ñuel. No obstante* las mismas autoridades a las que les pareció 
bien la galdoslana Tristana (1969) no estuvieron de acuerdo en 
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que se rodara en España esta historia. El tiempo pasó, los 
derechos caducaron y Rlpstein se hizo con el proyecto. Resu^ 
ta absurdo pensar en cómo habría sido esta película si la hu 
blera rodado el aragonós, entre otras cosas, porque entra en 
el terreno de la pura especulación. Digamos que el tema le 
cuadr£Ü3a. Sin embargo, el hecho de que su propulsor haya sido 
un mejicano es un dato interesante. 

2. México versüs Chile 


Rlpstein sitúa la acción en un contexto colorista y 100 
por ciento mejicano. Si bien la novela de Donoso transcurre en 
Chile, los dos conceptos básicos de la misma: caciquismo y ma- 
chismo, son perfectamente exportables. Los mejicanos tienen un 
sentido tragicómico de la existencia que no poseen los habitan 
tes del país andino. Esto da a la versión de Rlpstein un tono 
marcadamente esperpéntlco pero, no por ello, el discurso pier¬ 
de un ápice de su virulencia. 

Así, Manuel/Manuela (excelente Roberto Cobo) será más hom¬ 
bre que todos los machos y éstos, a su vez, serán más hembras 
que todas las hembras. Manuela será circunstancialroente padre 
-y por lo tanto hombre- a través de la violación y la ternura. 

Los machos, que toman al travestido como espectáculo de barra¬ 
ca de feria, se encuentran de hecho frente al espejo distorsio 
nado de su propia realidad. Esta es una de las lecturas del film; 
aquella en que el macho adopta un maquiavelismo mental que el 
propio machismo ha querido hacer creer como propio de la idio- 
slncracia femenina. 


En esta tierra de nadie, las prostitutas y Manuela (los 
marginados) serán los únicos seres honestos, con ideales, que 
aceptan su propia realidad en un mundo que se sirve de ellos y 
que les es profundamente hostil. 

Tenemos en la película a un microcosmos -el pueblo- que en 
gulle a otro huis dos —el burdel- que a su vez engulle a otro 
-Manuela- y así sucesivamente hasta el infinito. En esta concep 
ción relativista se encuadra también el espacio/tiempo habitual 
del film. Tanto a nivel de la construcción externa (flash-back) 
como interna (diálogos a la mejicana, cierto surrealismo de las 
imágenes...). Ripstein utiliza una simbología sencilla y efecti 
va. La primera imagen nos muestra un camión rojo.^Pancho, su 
conductor cuyo atractivo gravita sobre los lugareños- vestirá un 
polo rojo. El camión será el arma de Pancho; tanto en el terre 
no laboral como en el vengativo.,.En la secuencia final, el ca¬ 
mión perseguirá a Manuela ataviado con un traje de ' 

traje o, mejor dicho, disfraz que a su vez ha 

bajo...Es el triunfo de la irracionalidad. Pancho ha sido su por 
tador. 


Lo antedicho es prueba de una puesta en 
decuada a un público habituado a la radionovela. Público al que 
se le brinda la posibilidad de asistir a un discurso no 
antirreaccionario sino libertario. Puesta en escena ^^® 
recer teatral pero que sólo conserva de ello iluminación y «®^_ 
rados. El resto tiene mucho de cinematográfico. Sirva como j 
pío la última media hora del film; aquella en que la 
nos muestra taxidermista, en que un contrapicado nos *^®'' 
atmósfera de un espacio o en la que una mirada de .j- 

potenciará una descarga instintiva. Ripstein ha 
un resabio de profunda tristeza que envuelve a 

que queda en el ambiente. Como diría Donoso a pro^sito de la ri 
gura del cacique; "Dios siempre me ha parecido Injusto, 
porta mal con los hombres...". 


"Dirigido por.... 
N® 62, Marzo 1979. 


CUBA 


CONVERS A CION CON TOMAS GUTIERREZ ALEA Y MANUEL PEREZ 

por "ARC VOLTAIC" 

Pregunta.- Cuándo se crea el ICAIC (Instituto Cubano del Arte y la 

Industria Cinematográfica}? 

Respuesta.- El ICAIC se crea en marzo de 1959, con el objetivo de 

sentar las bases materiales, técnicas y de personal que 
debían dar lugar al nacimiento de una industria cinematográfica y 
de un cine nacional. Antes de la revolución, el cine es completamen 
te inexistente en Cuba..., el poco que existía es para nosotros al¬ 
go parecido a la prehistoria. 

Pregunta.- La industria yanqui no llegó a utilizar nunca la mano de 

obra cubana, en un intento de abaratar los costos, como 
sucedió, por ejemplo con España? 

Respuesta.- No. Existían fuertes exigencias sindicales respecto a 

la obligación de contratar técnicos cubanos. Como ellos 
traían el equipo completo, les costaba mucho más caro. Unicamente 
se dieron algunos casos aislados. En este sentido se puede hablar 
mucho más de intervención mexicana. Ellos si que aceptaban los téc¬ 
nicos cubanos. 

Pregunta.- ¿Comienza el ICAIC a producir inmediatamente? ¿Quienes 

fueron los primeros en formar parte del organismo? 

Respuesta.- Si, el ICAIC produce su primer cortometraje en 1959, y 

su primer largo en el 60. Desde un punto de vista del 
personal se puede hablar de dos grupos. Uno que aproximadamente es¬ 
taba formado por gentes de alrededor de treinta años, con mayor ex¬ 
periencia cultural y política, muchos de ellos combatientes en la 
revolución. Otro formado por gente más joven, sobre los veinte años 
provenientes de cine-clubs en su mayorál. Muy pocos compañeros te¬ 
nían alguna experiencia práctica. Julio García Espinosa, Tomas Gu¬ 
tiérrez Alea, hablan estudiado en el Centro Sperlmentale de Roma, 
algunos habían trabajado en la TV... 

Pregunta.- Este paso por el Centro Sperlmentale, o el viaje de Zava 

ttlnl a Cuba ¿influyeron de alguna manera en una cierta 
presencia de neorealismo en el cine cubano? 

Respuesta.- Si. Quizás sí. Pensábamos que nuestra realidad era seme 

jante a la Italia de la postguerra. Aunaue cuando estu¬ 
vimos en el Centro Sperlmentale, el neorealismo ya estaba declinan¬ 
do. Ereunos conclentes de los límites de esa corriente. Incluso se 
criticó fuertemente desde un punto de vista teórico. Pero la situa¬ 
ción en que vivíamos, unida a nuestra falta de práctica, nos condu¬ 
jo a aceptar esa influencia, tensábamos que la realidad que tenía¬ 
mos a nuestro alrededor era tan magnífica y espectacular que basta¬ 
ba con reflejarla... 

Creemos que aún hoy, muchos productos de aquel momento 
tienen todavía vigencia. De todas formas el cine cubano evolucionó 
rápidamente. 

Pregunta.- Cuando de agota la influencia del nerreallsmo ¿no apare¬ 
ce una cierta presencia del NOVO CINEMA brasileño? 

Respuesta.- Quizás. Se deberla hablar más bien de Interrelaclón, pe 

ro esto es mucho después. En 1966 o 1967, cuando el ci¬ 
ne cubano se empieza a dar a conocer en el resto de América Latina, 
en los festivales de Viña del Mar. Además, aún aceptando vuestra su 
gerencia sobre la influencia del NOVO CINEMA, ésta se habría produ¬ 
cido únicamente a niveles estilísticos. Nuestros caminos eran muy 
distintos. 

Pregunta.- Cuando se produce la revolución ¿qué actitud adoptan los 

técnicos cinematográficos; se quedan, se marchan? 
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Respuesta.- Dna buena parte de ellos continuaron en la industria, 

nos referimos a técnicos de la base: electricistas, fo- 
qulstas. Directores puede decirse que no existían; los pocos que ha 
béin estaban vinculados a la clnematoorafla mexicana antes que a la 
nuestra, esos si se fueron. 

Pregunta.- En el momento de la creación del ICAIC ¿se produce una 

nacionalización de todo el sector, o sólo de la produc¬ 
ción? 

Respuesta.- Durante los primeros años, hasta el 61, el ICAIC sólo 

produce. Distribución-Exhibición siguen igual: en manos 
de las multinacionales y de la propiedad privada. En exhibición hay 
algunas excepciones: con la revolución algunos propietarios abando¬ 
naron Cuba y el ICAIC pasó inmediatamente a administrar sus cines. 

Hay que tener en cuenta la complejidad del proceso revolucionario 
en aquel momento. En 1961, coincidiendo con el desembarco de Bahía 
de Cochinos, se nacionalizan las distribuidoras. Con las casas eu¬ 
ropeas existió más tarde más tarde un proceso de indemnización, 
con las yanquis no. Se toma entonces el control absoluto de la ex¬ 
hibición y poco a poco, todos loa cines del pala. Todo quedó bajo 
el control del ICAIC.En estos momentos existe un proceso de descen¬ 
tralización y los cines han pasado a depender de los poderes popu¬ 
lares a nivel de municipio, es decir, son administrados por el go¬ 
bierno de la localidad. Este hecho ha venido facilitado por la crea 
ción del Ministerio de Cultura que ha englobado al ICAIC y a otros 
organismos. Del poder central dependen ahora, a nivel de exhibición 
únicamente la Cinemateca y dos cines de "Arte y Ensayo". 

Pregunta.- Durante el período 59-61, y ante la perspectiva de nado 

nallzaclón ¿no sacaron material del país los distribui¬ 
dores? 

Respuesta.- Sí, principalmente las casas americanas. En principio, 

lo que hicieron fue disminuir el número de importacio¬ 
nes, y por otra parte sacar inmediatamente de Cuba las coplas, trás 
su exhibición comercial. De todos modos, en el momento de la nacio¬ 
nalización nos pudimos quedar con un buen número de películas. 

Pregunta.- ¿Funciona en Cuba alguna escuela de cine? ¿Qué caminos 

siguen para acceder a la profesión? 

Respuesta.- En Cuba no hay condiciones para la existencia de una e¿ 

cuela de cine. Con nuestra pequeña producción ¿qué Iba¬ 
mos a hacer con los titulados? El acceso a la profesión se hace a 
través del ICAIC. Podríamos describir la procedencia de toda la pro 
fesión actual; primero los que empezamos, que son factibles de dlvT 
dlr en dós grupos: los que poseían una cierta experiencia y los que 
provenían del movimiento cinematográfico. Esto sucede entre los a- 
ftos 59 y 65. En esa época, el ICAIC creció a base de gentes que slm 
píamente demostraban un interés por el cine...Fue el primer bloque. 

A estas alturas, el ICAIC, se nutre de graduados de di¬ 
versas facultades. Letras, Historia del Arte, que comienzan trabajan 
do en diversas tareas: investigaciones sociológicas, guionistas, a- 
slstencla do dirección. Todo esto responde naturalmente, a neceslda 
des planificadas por la industria, porque si nuestra perspectiva es 
la do realizar doce largometrajes en un año, sería contraproducente 
crear una inflación de técnicos cinematográficos. De todos modos, 
debe pensarse -sobretodo en dirección- en el recambio. El hecho de 
haber sido nosotros los primeros, no nos concede un título vitalicio. 

Pregunta.- A nivel salarial ¿cómo funciona? 

Respuesta.- Existe una escala salarial correspondiente a una escala 

profesional. Para los ascensos en la escala se tienen 
en cuenta la experiencia y loa resultados en la pantalla. 

Pregunta.- Como asesores de ICAIC ¿cuál es el trabajo vuestro? 

Respuesta.- Fundamentalmente se trata de discutir, durante las suce 

aivas fases de producción de documentales, el trabajo 
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que finalmente será aprobado por la dirección del ICAIC. Intenta¬ 
mos comunicar a los jóvenes realizadores nuestra experiencia. Tra 
tamos tasüslón de prMsover nuevos directores. Es decir* si vemos ~ 
un asistente que despunta empezamos a trabajar con él* Intentando 
que haga su primer doctimental* o si es un documentalista tratamos 
de que haga su primer largcmetraje. 


Pregunta.- De esto que afirmas* parece desprenderse que el director 

de largos de ficción es una categoría superior al docu¬ 
mentalista. Sorprende un poco* cuando uno de los más conocidos ci¬ 
neastas cubanos es un documentalista* nos referimos a Santiago Al¬ 
vares . 


Respuesta.- Antes* estaba hablando de documentalistas* de jóvenes 

Inexpertos. Está claro que el caso de Santiago Alvarez 
es un caso ejemplar. De todos modos* en el público hay una demanda 
de largometrajes de ficción* lo que no quiere decir que abandone¬ 
mos el documental. El documental es un género al que nunca renun¬ 
ciaremos* porque permite un análisis profundo de la realidad* don¬ 
de se puede llegar a conceptuallzar* a veces* más Intensamente que 
con el cine de ficción. Ahí tenemos otra batalla Ideológica. Hemos 
logrado que documentales nuestros sean la base de una cartelera y 
en algunos casos* han llegado a competir favorablemente con filma 
de ficción. 

En ocasiones* los dos géneros -ficción y documental- 
se mezclan* como en el caso de DE CIERTA MANERA* MEMORIAS DEL SUB¬ 
DESARROLLO* GIRON*...que son películas en las que no hay una línea 
de demarcación entre el documental y la ficción. La película de 
ficción* no obstante* posee una serle de complejidades respecto a 
la producción, en cuanto a la madurez del director mismo* que no 
es el caso del documental. 

En realidad esta dicotomía es falsa. El problema es 
otro: se ha dicho que hemos ganado los cines* pero, ahora* tenemos 
que ganar la pantalla. Tenemos que ganar las pantallas al buen cine 
cubano o no* documental o de ficción. 


Pregunta.- Acabáis de hablar ahora de buen cine. El problema es sa 

ber dónde está el buen cine. Una de las cosas que dljls 
téls en uno de los coloquios de la Filmoteca es que una película 
se mantiene en función del público que la va a ver, SI vosotros m 
mismos habéis dicho que ese público está Influenciado por una Ideo 
logia negativa* procedente de los años de la dlctadúra ¿cómo va a 
aceptar y apoyar algo que se escapa de sus coordenadas Ideológicas? 


Respuesta.- Creemos que no se puede obligar a nadie a que vaya a 

ver determinadas películas. Lo que hacemos es Incitarle* 
por medio de la televisión* de la propaganda* a que vaya a ver de¬ 
terminadas cosas y* como mínimo* silenciar o atacar aquellas que 
creemos conllevan una carga ideológica negativa...Es decir* trata¬ 
mos de Ir llevando al público hacia lo que creemos correcto. 


Pregunta.- Antes habéis citado el éxito de un TOQUE DE DISTINCION 

y de EL PADRINO... 

Respuesta.- Sí* pero hay una lucha planteada ahí. Existe un progra 

ma en la televisión "24 por segundo* que tiene un tre¬ 
mendo éxito de audiencia* y es donde se trata de situar esta pelí¬ 
cula en su justo contexto. 

En general se advierte un progreso* es cierto que este 
tipo de películas que citáis tienen éxito pero también lo tienen 
films que hace apenas diez años hubieran interesado sólo a unos cj^ 
entos de personas. Lento* pero existe un progreso. El desarrollo 
del público es complejo* contradictorio, se da aquí ia lucha clásl 
ca entre lo viejo y lo nuevo. En estos momentos coexisten* con aceg 
taclón* películas realizadas con los patrones tradicionales del ci¬ 
ne comercial y películas que violentan esos patrones* en determina¬ 
da andida. Este avance no se puede conseguir por decreto* ni tampo¬ 
co mintiéndose a uno mismo* programando una buena película y mante¬ 
niéndola con el cine vacío. Lo que usamos son los medios de promo- 
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cidn, de persuasldn» de educacidn. En todo esto, el proqrama de te 
levlsldn que cltábasK>8, creemos que ha jugado un papel bastante iñ 
portante. “ 

Pregunta.- ¿Cómo se plantea este programa? 

Respuesta.- Se trata de situar el film, a su director y luego hacer 

un minucioso análisis de la película. Se Intenta que 
cuando el espectador vea un film, tenga ya una serle de elementos 
sobre el mismo. Está bien que la gente se divierta con UN TOQUE DE 
DISTINCION, es algo que no podemos negar, pero hay que darle previa 
mente datos para que sltde la película en su justo lugar. 

Pregunta.- Por qué en el cine cubano se observan una serie de ele¬ 
mentos reproductores de esa Ideología, que transmite el 
cine, que Intentáis combatir : Impresión de realidad, procesos de 
Identificación, de transferencia, etc.? Un ejemplo, LA PRIMERA CAR 
GA AL MACHETE, donde se intenta hacer pasar por documental algo ”* 
que jamás pudo serlo... 

Respuesta.- Bueno, si no tenéis sentido del humor... 

Pregunta.- El pdbllco normalmente, cuando se sienta ante una panta 

lia, no tiene demasiado sentido del htimor, más bien se 
dedica a atravesarla para llenar a una "realidad” ficticia. 

Respuesta.- Desde el momento en que los personajes aparecen entre¬ 
vistados con un micrófono en el año 1666, el espectador 
no puede creer que eso sea realidad. 

Pregunta.- El problema habría que centrarlo en el momento en que 

se Intenta hacer pasar una reconstrucción ficclonal por 
imágenes arrancadas a la realidad. 

Respuesta.- Creo que estéunos retomando aquella vieja discusión con 

Jean Marie Straub (este encuentro entre cineastas cuba 
nos y Jean Marle Straub tuvo lugar en el festival de Pésaro de 19T3) 
porque volvéis a hablar de Bretch, sugiriendo otra ver lo de las 
nuevas formas para los contenidos revolucionarlos, etc. Poslblemen 
te estáis fascinados por el cine de Straub. 

LA PRIMERA CARGA AL MACHETE tiene un planteamiento nue 
vo, es decir, un tratamiento del cine histórico totalmente revolu¬ 
cionario, que permite hacer un cine analítico con los elementos del 
cine de ficción jugados como si fuera cine documental. Si la pelí¬ 
cula está más o menos lograda...éso si se puede cuestionar. El film 
se llama LA PRIMERA CARGA AL MACHETE y justamente no se ve la carga 
al machete. Ahí se le va la mano. Calculo que Manuel Octavio Gómez 
se dijo: la carga al machete no la voy a filmar, no voy a hacer tru 
coa, no voy a hacer una carga espectacular. Justamente, para no lie 
qar a ese nivel de fascinación o de encanto que pueda tener cualguT 
er película de acción. Pensó hacer un documental de lo que pudo ha 
ber sido "la primera carga al machete". Puso loa camarógrafos, co¬ 
mo si fuesen camarógrafos de noticiero, en medio de una carga al ma 
chete. Ahí se quedó corto, poroue no supo pasar más allá del espec¬ 
táculo. Tenía que haber hecho los trucos de manera que también pare 
oleran documental, es decir, que conservaran una homogeneidad en 
cuanto al estilo; es decir, no que fuera una carga al estilo Holly¬ 
wood, sino una carga al machete como la podría filmar un reportero. 

Nuestra circunstancia es una revolución en la realidad, 
no en la ficción. Cuando discutimos con Straub, la conclusión a la 
que llegamos, fue lo que le dijimos en Roma: "El problema es que tu 
te conformas con hacer un cine revolucionarlo. Nosotros no. Nosotros 
queremos hacer la revolución en la realidad. Es decir, to 
cho más alienado que nosotros". La realidad, si es una realidad ver 
daderamente revolucionarla, tiene que producir un cine revoluciona¬ 
rlo consecuente. No es exactamente que se haga primero la revolución 
y después el cine revolucionarlo, pero en esta relación de causa- 
efecto ambas categorías interactóan, y en un momento deteminado un 
cine revolucionario puede Influir sobre la revolución y viceversa. 
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Nosotros no podemos olvidar todos los recursos, ni si 
quiera, como dijimos a Straub, el del cine publicitario, ni el 
del melodrama, c«no hacia Bretch, Por qué no? Esos son los recur¬ 
sos que tenemos para comunicarnos. Hacer un cine revolucionario 
que no se comunica con el espectador, en no operar con la reali¬ 
dad. Es estar operando, únicamente, a nivel de la pantalla, para 
unos cuantos. 

Pregunta.- El problema, retomando la pregunta anterior y volvlen 

do de nuevo a LA PRIMERA CARGA AL MACHETE, es el inten 
tar hacer pasar por real una reconstrucción fIccional,.., en las 
antípodas de los films didácticos de Roselllnl, en donde la mayor 
preocupación era evidenciar la'reconstrucclón". 

Respuesta.- Este film lo que intenta es distanciar... 

Pregunta.- Cómo? 

Respuesta.- Tomando conciencia de que el film es una reconstruc¬ 
ción y un análisis histórico de la realidad. 

Pregunta.- En el film se utiliza un lenguaje de noticia televisi¬ 
va y todo el mundo sabe que las noticias de televisión 
no son reconstrucciones, son tomadas de la realidad. 

Respuesta.- Pero parece que estamos hablando de un público de me¬ 
nos de doce años. No'hay nadie que se crea, en el mun 
do civilizado, que en 1860 existiera una grabadora. Sale la cáma¬ 
ra. Ju8t^unente están ahí todos los elementos dlstanciadores, que 
permiten darle un tono analítico a la película. Esta hecho como 
recurso. No creo que esta película sea repetlble en ese sentido. 

Pregunta.- Lo del niño de doce años no es problema. Tampoco es po 

slble que se filmaran películas en el siglo I, o en eT 
XIX, pero, en cambio, vemos como se leen films de reconstrucción 
histórica como si fuesen un retazo de la realidad. Esto siguiendo 
códigos hollywoodlenses -cuyo naturalismo no es ortodoxo-. Imagi¬ 
naros cuando se utiliza un lenguaje televisivo que posee una con¬ 
tundente denotación de realidad... 

Respuesta.- Vamos a ver si llegamos a ponernos de acuerdo. Al me¬ 
nos en una base de discusión. El cine que nos Intere» 
sa debe tener una operatlvldad, a partir de no desconocer que se 
trata de un espectáculo, es decir, de la negación de la realidad, 
en tanto que es espectáculo. En tanto que es ficción, es una no 
realidad. 

Pregunta.- Tiene su propia realidad. 

Respuesta.- Exactamente, por eso el problema es mucho más comple* 

jo de la manera simple en que se plantea cuando se a- 
cude a Bretch. Se llega al dogma bretchlano: el dlstanclamlento. 
Impedir que uno se pueda Identificar. Esto es absolutamente dogmá 
tico y simplista. Para llegar al máximo de productividad del diñe 
en su función social, hay que abrir diversos caminos. No utilizar 
dogmas. El cine es, en realidad, una ruptura de la cotldlaneldad. 

El cine - también puede operar a nivel de entreteni¬ 
miento, como el deporte, o el circo. ¿Crees que uno se va a alie¬ 
nar por ese acto? 

Pregunta.- El circo nadie lo confunde con la realidad. 

Respuesta.- SI, pero en el cine puedes dar un equivalente a eso, 

es decir, un espectáculo puro. 

Pregunta.- Pero para darle el equivalente a eso, el cine tiene 

que hacer patente su propia realidad... 

Respuesta.- Estamos de acuerdo. Es la operación que hay que hacer. 

¿Por qué?, porque mientras el espectador está fascina 
do por el cine... cuando sale de la sala vuelve a ser el mismo 
desgraciado de antes, tuvo su momento de complacencia y luego se 
enfrenta con una realidad que niega todo eso. 

Se debe tener muy claro a qué público se dirige uno. 
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Hay que saber sobre qué tipo de público se va a operar, y de acuer 
do con eso, encontrar los recursos que permitan el más alto grado” 
de comunicación, de comunicabilidad con ese público. No hay que 
olvidar que se debe atraer al público. Con una película de Godard 
o de Straub lamentablemente nadie acude al cine. Bueno, quizás es 
tén dirigidas a las gentes del siglo XXI, pero no a las de hoy. ” 
Es un tipo de cine que nos interesa como experiencia, que nos a- 
porta recursos, pero que, en definitiva, no nos Interesa porque 
nadie lo va a ver, y si nadie lo ve no opera sobre la realidad. 
Nosotros tenemos que tomar ccsno punto de partida el condiciona¬ 
miento que tiene nuestro público. Debemos preguntarnos cuáles son 
los factores que le motlvana para ir a ver una película y aprove¬ 
charlos. A partir de ahí, sí que se tiene que empezar ya a cues¬ 
tionar en qué medida, o en que forma se manejan esos recursos, pa 
ra que no se conviertan en un factor activador del espectador, pa 
ra que cuando se enfrente a la realidad cotidiana, deje de ser es 
pectadór de la realidad y participe en la vida social de la mane? 
ra más profunda. 

Se me ocurre sobre esée tema, hablar de una película 
-y perdonad que ponga un ejemplo mío-, MEMORIAS DEL SÜBDESARROLLO, 
en la que sí meparece que hay un hallazgo de recársos que no res¬ 
ponden al dogmatismo breéhtlano ni a ningún tipo de fórmula esta¬ 
blecida. 

El film te presenta a un pequeño burgués intelectual, 
diletante y buen mozo, que se acuesta con buenas mujeres, que tle 
ne cargo, que tiene acceso a todo, en un mundo en donde hay esca¬ 
sez, que tiene una pensión que le evita trabajar, ¿A qué más pue¬ 
de aspirar un Individuo marcado por los valores de la cultura bur 
guesa? Valores por los que está marcado todo nuestro pueblo -IncTu 
Ido el proletariado- aún hoy en alouna medida, salvo una vanguar-” 
día revolucionarla que reacciona frente a eso. Y cuando ven esa pe 
lícula se fascinan con el tipo y quisieran, de algún modo ser él,” 
Ahora, cuando nosotros colocamos a ese tipo dentro de su contexto, 
y hacemos la operación de mostrar no sólo el punto de vista del 
tipo, sino que lo mostramos como un tipo que se va hundiendo en me 
dio de una realidad, que aunque compleja y contradictoria es nueva 
que está naciendo y lo aplasta, el espectador no sale del cine com 
placido. El espectador sale cuestionándose a sí mismo, en la medí 
da en que él se haya Identificado, se haya quedado fascinado por 
ese personaje que, finalmente, queda convertido en una cucaracha, 
en medio de una realidad que se va viendo por medio de documentos. 
Es una operación compleja e Interesante, la que se hace con el e¿ 
pectadór. 

Claro que con una película, no se cambia la mentali¬ 
dad del espectador, lo más que se puede alcanzar es a tocarlo, a 
conmoverlo en sus estructuras de pensamiento. Creo que es en ese 
sentido, que debe funcionar el cine. 

Entrevista realizada en Barcelona 
en noviembre de 1977, por Tomás 
Delclós, Ramón Herreros, Octavi Martí 


COLOMBIA 

LA MUESTRA DE CINE COLOMBIANO 

por RAFAEL QUINTERO 

Los cortos seleccionados en esta muestra de cine colcxnbiano 
son bastante representativos de los nuevos rumbos -ojalá definlti 
vos- por donde se enfila una corriente de realizadores colombia¬ 
nos. Todos hacen parte del cine argumental y, algunos de sus rea¬ 
lizadores tienen ya una trayectoria en el argumental para cine de 

sobreprecio. 


■ARC VOLTAIC" N®4, 
Primavera/estiu 78 
Barcelona, España 
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Por un lado están Cuartleo Azul (24 minutos) y Agarrando 
Pueblo (28 minutos), la primera dirigida por Lula Criap y la se- 
gunda por Luis Osolna y Carlos Hayolo, películas decididamente 
marginales, nunca pensadas para ser distribuidas por loa canales 
del "sobreprecio" ya que su misma duración es un Impedimento. Es 
te sólo hecho las coloca como productos limpios, relativamente 
•In limitaciones y autocensuras, permitiéndonos ser con ellas me 
nos Indulgentes. Por otro lado están Por la mañana (8'), de Patrl 
cía Restrepo y Belllen MaarschaDc, A primera vista (11*), de Eula 
lia Carrlzosa y Sara Brlght, En el Es^lo (l2^T^g Daniel Wlno- 
qrad, y Balada de la primer a muerte (24^), de Erwln fíoggel y Se¬ 
bastián Osplna, pelícuras~<:^e mantienen una relación evidente en 
cuanto expresan los esfuerzos de un cine que se pretende realizar 
sin perder la dignidad, para la distribución comercial. Este es¬ 
fuerzo se hace todavía más grande en la medida en que tienen que 
jugar con las limitaciones de tiempo Impuestas para el sobrepre¬ 
cio (de 7 a 20 minutos) y salvar el obstáculo de las juntas de 
"calidad" que ponen en peligro la Inversión y atentan contra la 
posibilidad de un próximo film. 

Bajo esta tónica de un cine decoroso y argumental, que verda¬ 
deramente está despejando el camino hacia el largometraje, han ve 
nido sobresaliendo un equipo de técnicos y de actores que también 
están Integrados a la muestra, tales como los camarógrafos Carlos 
Gavlrla, Ciára Ríaseos y Sergio Navarro, y el sonldlsta Ignacio 
Jiménez, así como los actores Rita Escobar, Patricia Bonilla, Pa 
blán Ramírez y Andrés Urlbe (quien hizo los diálogos de Balada..♦ 
y Asunslón -esta óltlma dirigida por Osplna-Mayolo). 

El cine colombiano ha tenido una historia de altibajos, de es 
pectatlvas y deslluclones, por tal motivo ya no se puede estar se 
guro del momento en que el ave fénix no va a regresar al "vuelve 
y juega" desde la Inmovilidad de sus cenizas, y podamos gritar a 
los cuatro vientos que el pre-escolar del cine colombiano se aca¬ 
bó y que llegó a la mayoría de edad. 

Los problemas que se han planteado tratando de explicar la e- 
terna Infancia del cine colombiano, en general han sido siempre 
los mismos: el dilema del cine como Arte o Industria, la falta de 
financiación, la escasez de técnicos y directores, y finalmente, 
la carencia de ideas. 

Cuando se enfrenta Arte a Industria, se está en un conflicto 
real pero que se falsea si se le mira en un sentido excluyante 
del uno para el otro. La historia del cine ha demostrado que In¬ 
finidad de films de aran calidad artística han sido hechos dentro 
de desarrolladísimas Industrias cinematográficas y han tentado 
con éxito de póbllco. No se logra esta convivencia con el despre 
do necesario de una de las partes, sino encontrando el punto de 
Intimidad y de pertenencia que le llegue al pdblico a quien va 
dirigido. Muchas películas latlnoeunerlcanas (para citar casos cer 
canos) de muy buena calidad artística han superado en taquilla a 
superproducciones extranjeras con claras Intenciones comercláles 
(el caso de Soy un delincuente en Venezuela y Chuqulago en Boll- 
vla, que fueron más taquilleras que Tiburón en sus respectivos 
países). Porque es bueno decir que particularmente en sociedades 
como la nuestra, sin una historia cinematográfica, no se pueden 
hacer películas pensando en públicos abstractos. Para el realiza¬ 
dor de un filme, el público que va a ver nuestras películas tiene 
que existir. Y esto no significa perder la universalidad. 

La financiación, ese punto clave de una actividad como la ci¬ 
nematográfica, presenta en Colombia un nuevo panorama si se le 
compara con años atrás. Existen algunas empresas que han venido 
arriesgando y hacéendo inversiones en la realización de películas 
sin contar con ayuda oficial en materia de Fondos de Financiación 
o Fomento de la Cinematografía. Pero aún bajo estas circunstan¬ 
cias, la falta de recursos económicos no es el obstáculo determi¬ 
nante que se lnterp)onga al surgimiento de un movimiento cinemato- 
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gráfico de calidad en el país. Ha sido más grave que la financia¬ 
ción, la falta de una infraestructura apropiada para rodar y ter¬ 
minar un filme (Laboratorios, técnicos, actores, guionistas, etc.) 

Si ahora nos alegra encontrar lóvenes realizando cortos senci 
líos de buena factura (como los que incluye esta muestra) es por¬ 
que entendemos que es allí en donde ha estado asentado uno de los 
problemas realmente claves del cine colombiano. Muy satisfactorio 
es constatar que existen directores colombianos que saben hacer 
cine, que sus películas no adolecen de falta de sentido narrativo, 
que la dirección de los actores y la puesta en escena dejan ver 
una mano cuidadosa. Mucho mejor si el sonido, el montaje y los 
textos del guión poseen calidad. Cualidades que, en general, uno 
puede encontrar en todos los cortos que incluye la muestra. 

Pero muy estrechamente asociado a lo anterior, existe otro as 
pecto que es el que viene a integrar los aciertos y a resolver 
los falsos problemas que hoy se le plantean al cine colombiano. 
Este aspecto hace referencia al destino con el que se va a compro 
meter el cine nacional, que conservando el decoro piensa realizar 
largometrajes. 


La historia ha demostrado que ninguna obra de interés univer¬ 
sal ha estado al margen de los caracteres propios del medio donde 
se produjo. 0 al margen de las inquietudes y los intereses para 
la vida de la época. El cine de John Ford está ligado tanto a los 
Estados Unidos como a las necesidades de los norteamericanos en 
el momento en que se realiza. El cine de ganqsters, que surge lúe 
go de la depresión de los 30, también expresa las mismas caracte¬ 
rísticas que dieron lugar al surgimiento del western. Cuando Go- 
dard y la Nueva Ola aparecen, su irrupción resonante en Francia 
hace parte del estréneclmiento de la quietud que vivía Europa lúe 
go de la finalización de la Segunda Guerra. Y su irrupción fue no 
table porque aparece en Francia luego de que la crisis habla he¬ 
cho estallar a los filósofos, que como Sartre, lanzaron su grito 
de recuperación anunciando que alguien en su intimidad estaba re¬ 
flexionando sobre lo que pasaba. Las películas de la nueva ola 
tienen la personalidad de lo francés y corresponden a inquietudes 
de la época, no son impersonales y desnaturalizadas. Son contribu 
clones al arte cinematográfico y son acogidas por el pohllco por¬ 
que lo que dicen es de interés póblico y privado. 


En ninguno de los casos anteriormente mencionados *» 
hablar de localismo. El localismo no existe para 

creadora, para el arte. En el momento en que la «ccidn del h^bre 
adquiere esta dlmenslfin, lo que a|»peee en la Inm^lates * 

su contexto social, asciende a la universalidad. El 
ros, que dld origen a un género, a un modelo dentro del 
arte, era el mundo de los Estados Unidos, con nombres y lugares, 

héroes propios. La slmbologla, los signos, los 
terlos para lo verosímil en el western han roto en 
momentos con cualquier nomlnacldn localista 

ce al patrimonio universal. El cine lo " 

cados en todos los países de habla hispana, trabajando sobre lo 

mejicano, incluso sin contar con un material de caliaaa. 

Los compromisos del nuevo cine colombiano no podrían 
leja^s arestos destinos universales suficientemente 

sin personalidad que no alcanza ninguna 1 * „er 

mis ^eocupante para muchos -y la mis Indigna 

cantlllsta. La película de mía estruendoso fracaso econtolco 

los aitlmos tiempos. Pasos en la niebla (1978), p° . ^ 

que hablé un lenguaje agotado, sino también P?^* ^ ai- 

muy -universal- no Iba dirigida a nadie. “I “ e 

reítor. en Pasado el merldlamo (1967), con todas l«?,f«ll®» 

tiene, realiza una obra de t”scendencla ^rgue va ligada a un 

contexto que le pertenece a él como al P«h“P° 

en principio, el que la va a juzgar. Se dlrí que el cine de gene 
ros maneja un público que no tiene existencia para un P»*®^en^P®- 
ticular, y en términos generales esto es cierto, pero 


más cierto que el buen manejo de un cine de géneros es el resulta 
do de un cine con mayoría de edad, de la que bien lejos está el “ 
cine colombiano. 

lAS PELICULAS 

Aunque Cuartlco Azul y Agarrando Pueblo tienen ya una presen¬ 
cia dentro del cine nacional, y se les ha dedicado atención en su 
debido momento, es necesario y justo que nos refiramos a ellas ya 
que hacen parte de la muestra, antes de extendernos con más aten** 
clón en cada una de las otras. 

SI la primera motivación de Agarrando Pueblo era responder a 
cierto cine colombiano que quería posar de progresista y preocupa 
do por la realidad social mientras explotaba lo exótico de la mi¬ 
seria para vender al mejor postor, y por esta razón su crítica po 
dría tomarse como concluyente, nos parece que la forma como Aqa -^ 
rrando Pueblo construye esta crítica representa una novedad yuna 
apertura para nuestro cine. La película establece un vínculo indi 
soluble entre el documental y el cine argumental, vinculando la 
Improvisación a una puesta en escena relativamente controlada. 
Niega la "verdad" que pretende existir en el llamado cine documen 
tal y nos revela su trasfondo, reivindicando al mismo tiempo la 
Improvisación de los actores como una búsqueda artística más ho¬ 
nesta, en donde cineastas y actores trabajan en la consecuslón de 
un objetivo mutuo. Con esto nos obliga a borrar las barreras esta 
blecldas por las definiciones. 

Por su parte, Cuartlco Azul representa dentro del cine de fie 
clón, el camino que j^ecTe seguir el largometraje colombiano, en 
cuanto construye un mundo que nos pertenece, con unos personajes 
de carne y hueso cuyas Ilusiones y descalabros reconocemos como 
nuestros, de nuestra vida cotidiana, cuyo lenguaje entendemos de 
primera mano. Ps una historia completa y sencilla, narrada fluida 
mente, sin pretensiones , ampulosidades o reunplonerías, que nos 
está demostrando que el cine colombiano tiene alternativas serlas 
y que a partir de pocos recursos es posible lograr obras de arte, 
comunicar un mundo, llegar a nuestro público. 

Por la mañana 

Este cortometraje dirigido por Patricia Restrepo y Bellien 
Maarschalk está basado en el poema de Jaeques Prevert "El desayu¬ 
no de la mañana*. Su estructura está dividida en tres bloques cía 
ramente diferenciados pero a la vez Integrados por la música. La 
música es la encargada de dar unidad a este desmontaje visual del 
poema. 

La división en los tres bloquea tiene por objeto mostrar una 
misma realidad tres veces pero de tres maneras distintas. Lo que 
Interesa aquí es el conflicto de la pareja, el hastío de la cotl- 
dianeldad cuando la pareja asume una actitud pasiva ante ésta. Así 
pues, el primer bloque subjetlvlza a la mujer (son sólo dos perso 
najes: "el' y "ella"), se trata solamente de lo que ella piensa , 
son sus reflexiones. El segundo bloque tiene también que ver con 
"ella"; esta vez su tratamiento está en directa relación con lo 
que "ella" siente , con la forma como percibe los Indiferentes ac¬ 
tos de "el". El tercer y Último bloque sería la mirada objetiva, 
distanciada, de lo que ocurre a la pareja, para finalizar en los 
objetos como testimonio del slnsentido. Los objetos,por lo demás, 
tienen fuerte presencia en la película, podrían ser el único vín¬ 
culo entre el deterioro. 

Esta estructura alejada de un proceso dramático convencional 
tiene el valor de estar presentando búsquedas al Interior del es¬ 
trecho y limitante campo del "sobreprecio". 

Por la mañana no es un cine de prosa, no hay una narración 1^ 
neal en la cual los personajes puedan evolucionar. Está más cerca 
no a un cine de poesía. No explica, no analiza, solamente expone 
un hecho con la única Intención de provocar reflexión. 


A primera vista 
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Eulalia Carrlzosa y Sara Bright decidieron entablar a travéa 
del cine la lucha por crear conciencia de la situación de la mu¬ 
jer en la actual sociedad. Para ello fundaron el grupo Cine Mujer 
en donde se busca agrupar al personal vinculado a la realización 
cinematográfica que esté interesado en presentar una imagen nue¬ 
va de la mujer y en adelantar una discusión abierta sobre aque¬ 
llos aspectos que la colocan socialmente en inferioridad de codl- 
ciones. 

A esta intención bastante decidida del grupo Cine Mujer se 
han unido Dora Cecilia Ramírez, Peter Goodhew y Pilar Rodríguez 
entre otros. Fl grupo ha tenido en cuenta que para locrar sus pro 
pósitos debe dedicar especial atención a la difusión de sus pro-*" 
ducclones y se constituirá teunbién como su propia distribuidora. 

El corto A primera vista , como bien lo dice su título, parece 
a primera vista lo que después se negará rotundamente. En primera 
instancia se trata de una joven que se prepara para una cita. Ella 
se levanta, desayuna, se baña, se arregla, y sale a tomar la buseta, 
alternando estas acciones con escapaditas de la Imaginación, en 
donde ella es una especie de reina con príncipe azul y todo. Pero 
la "segunda vista" nos espera con el ojo bien abierto en un estu¬ 
dio donde se filma un comercial, porque a lo que ella va es a tra 
bajar como actriz que es de propagandas de cualesauier productos, 
y las escenas que creemos sólo imaginarlas son pasajes de comercia 
les, de su oficio, que tal vez sean pensamientos del personaje en~ 
su preocupación profesional o datos informativos sobre su trabajo. 

Los dos niveles narrativos en los que está realizado el corto, 
establecen la confrontación entre las aspiraciones y la vida real. 
Pero las aspiraciones corresponden a la ficción, a un mundo que 
sólo es posible en el encanto de la fotografía, los trabajos de la 
boratorlo y el decorado artificial. La crítica que pretende hacer¬ 
se a la mujer que anhela una vida segün los modelos de los comer¬ 
ciales para cine y televisión, elige la alternativa que se escucha 
en la canción de Juan Manuel Serrat sobre "la mujer que yo quiero". 
Simplemente una mujer que sea "más verdad que el pan y la tierra", 
que no entre en el juego de la vanidad, de la comodidad, del lujo 
y de los paraísos prefabricados. 

Resulta discutible, de todos modos, que el modelo de la vida a 
seguir sea aquel con el que se queda la película, pues un buen de¬ 
sayuno como el que sueña la joven, o una rica bañera espumosa, o 
los lindos vestidos, no es comodidad que tenga que ser criticada 
para tomar partido por lo contrario. La complejidad que hay por 
medio en el tema del que se ocupa la película, hace imposible que 
en tan corto tiempo pueda tratarse con la profundidad que lo exi¬ 
ge algo aparentemente sencillo. De allí que la brevedad del corto 
y la simplicidad del montaje necesariamente ronden el esquematismo. 

El compromiso que el grupo Cine Mujer se ha propuesto es bien 
complicado, sobre todo si se penetra en el campo de las formulado 
nes sobre lo oue debe ser y lo que no debe ser la mujer. Tendremos 
que esperar a ver dónde se llegará con estos propósitos bien funda 
dos de hablar de la situación social de la mujer. Por ahora recono 
cemos la calidad del grupo y de la película A primera vista , en 
donde se destaca la buena fotografía, el cuidado de ^as amolenta- 
clones y la actuación de la hermosa Rita Escobar. 

En el espejo 

El poeta Daniel Winograd ha dicho, inexplicablemente, que este 
será su primer y último film. 

Viendo el caso de En el espejo se puede tener una idea de lo 
que son las decisiones que toma la "junta de calidad" que rige al 
cine colombiano. La película fue vetada para su distribución en 
el canal de "sobreprecio" porque según los señores de la junta, 

"el público colombiano no la entendería". 0 sea que son ellos los 
que saben qué es lo que entiende y gusta al espectador colombiano. 

En otras palabras, las películas entre más confesionales mejor. 
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entre más 'agarradores de pueblo", excelente. 

En el esF>ejo es uno de los cortos colombianos mejor realiza 
<5 o 8 de los que se han hecho últimamente, no obstante que el te¬ 
ma (para no decir el argumento) no sea nada novedoso. Es una pe 
llcula bastante planificada. Cada plano evidencia la intención” 
de encontrar el encuadre acertado y el movimiento de cámara jus 
to. Movimientos de cámara suaves y silenciosos que se ocupan ~ 
con cuidado de acompañar las miradas y los pensamientos del per 
sonaje (los pies, el agua, las gotas de salen de las llaves deT 
agua, los colores de la lámpara). 

Carlos "negro" Gavlrla y Clara Ríaseos hacen la fotografía 
con una llumlnacldn excelente que permite la continuidad narra¬ 
tiva y que cuando lo hace en los ventanales lluviosos y en exte 
rlores demuestran su profeslonalldad. 

En el espejo es el Insomnio de un hombre (Interpretado por 
Erwln Goggel) quien ni adn en una noche lluviosa puede dormir. 

Sin nada que lo satisfaga, este hombre pasa el tiempo rascándo¬ 
se un pie, mirando y sintiendo las borlas de una lámpara, etc. 

Poco a poco empiezan a asaltarlo ruidos y temores, llama a Nora, 
su mujer, a quien vemos apenas cuando la cámara acompaña el des 
plazeunlento del hombre. La lleuna varias veces en un Intento de 
comunicar su angustia, en pedir ayuda pero no sabe para qué. Se 
levanta entonces, va al botiquín del espejo y mira las pastillas 
sin Intentar tomarse ninguna, lo cierra y se mira en el espejo, 
ccxno tratando de alejarse de si mismo y poder darse cuenta qué 
es lo que le pasa. Pero se pierde. 

En el espejo no puede ser la última película de Daniel Wlno- 
grad, cuando ha demostrado en su primer trabajo tanto cuidado en 
la puesta en escena y tanta fluidez narrativa en el manejo de una 
sola Idea, a lo que se añade la planificación observada en cada 
ano de los planos. Ouedamos a la expectativa. 

Balada de la primera muerte 

Erwln Goggel, quien se ha dedicado de lleno al arte clnemato 
gráfico al punto de fundar una empresa de realización y dlstrlbu 
clón -"Mugre al Ojo"-, posee ya en su corta fllmografla ( Al mar ¬ 
gen , Lucero siempre me espera . Maromas ) una elección temática que 
presenta cierta coherencia ypersonalidad, recreando los ambientes 
de barrio y la denominada Violencia colombiana. 

Goggel, en compañía de Sebastián Osplna, actot y dramaturgo, 
responsable del guión de Cuartlco Azul , son los directores de esta 
Balada de la primera muerte 7^rstori^a compacta para los 24 minutos 
de su duración, la cual finaliza dando vía libre a otras Incerti- 
dumbres, después de haber desarrollado hasta su culminación una 
anécdota simple que se desenvuelve en un mundo circundante descono 
cldo y a la vez lleno de Implicaciones. En esta ocasión un argumen 
to sencillo que no da para muchas especulaciones (unos bandidos 
asaltan a un campesino -tal vez por venganza?- apoderándose de su 
rancho y de su mujer quien, por orden de su marido -que ha sobrevl 
vldo al asalto- les roba un revolver con el que éste mata presumi¬ 
blemente al jefe , y huye) es puesto en escena en una atmósfera 
de Insinuaciones que obscurecen las o^ledades, rompiendo una 11- 
nealldad o claridad Inútil que hubiese sido perjudicial para ganar 
el más mínimo Interés del espectador. 

La estrechez de los espacios que maneja la cámara marcan a tra 
vés de toda la película la aproximación a un mundo limitado, que 
entra a funcionar como el comienzo de un gran film que empezarla 
luego, en el momento en que el ranchero descarga su revólver y la 
cámara lo muestra trepando la loma. La cámara recoge impresiones 
que están perfectamente hilvanadas, pero las entrega para ser redes 
cubiertas en adelante . Con la Imprevista aparición de Abel (Fa¬ 
bián Ramírez) logramos entender que la punta del machete era suyo 
y que posiblemente el disparo que lo hizo pedazos le salvó la vi¬ 
da, Ese mino machete, concluimos a su vez, es el causante de la 
herida en el pie del jefe de los bandidos. El machete figura como 
objeto controversia y con limitaciones, enfrentado al revólver, 
posibilidad concluyente de la venganza. 

No se sabría hasta qué punto con premeditación, la fotografía 
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es expresionista durante la noche. Las tinieblas en las que se 
mueven los personajes son el fondo oscuro de la historia» que 
no conoconos totalmente y en la cual la campesina (Pita Escobar), 
en la mejor secuencia de la película, se desplaza en la oscuri¬ 
dad de la noche y sobre unos móviles en que no tiene ninqún do¬ 
minio. 

Así como el machete y el revólver son objetos que existen en 
la película con implicaciones en su calidad de instrumento de 
trabajo, muerte, defensa, alcance corto? también el camino que 
ellqe la mujer, de pasar por el aqua a dejar el revólver y bañar 
se lueqo en la cascada cuando escucha los disparos, es el lavado 
que ella hace para purificarse y absolverse de la culpa de lo 
que está pasando. 

Con excepción de la entonación (sobre todo al inicio del film), 
este cortometraje muy bien narrado, presenta un muy buen nivel de 
realización, que justifica la apertura que constituye el final, 
de ser el fin del comienzo de un largometraje que parte con un 
vengador fugitivo. 


